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Коммунистическая партия, руководствуясь указаниями В. И. Ленина о том, 
что литература н искусство являются составной частью общенародной борьбы за ком- 
мунизм, всегда придавала и придает первостепенное значение деятельности писателей, 
художников, скульпторов, композиторов, всех деятелей советской культуры, расцве- 
ту нашей многонациональной советской социалистической культуры. 

Советская литература и искусство сильны своей связью с жизнью народа, его 
борьбой за дело коммунизма. На ХХ съезде КПСС отмечалось, что деятели нашей ли- 
тературы и искусства являются верными помощниками Коммунистической партин 
в осуществлении великих задач строительства нового общества и коммунистического 
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Сокращенное изложение выступлений на совещании писателей в-ЦК КПСС 13 мая 1957 года, 


на прнеме пнсателей, художников, скульпторов н композиторов 19 мая 1957 года, на партийном 
активе в нюле 1957 года. 
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ХХ сьезд КПСС, как известно, поставил болышие задачи в области развития 
промышленности, сельского хозяйства, культурного строительства, подъема жизнен- 
ного уровня народа. После съезда прошло немного времени, но успехи, достигнутые 
за этот ‘период в осуществлении намеченного съездом курса, действительно огромны. 
Промышленность нашей страны успешно выполняет задания шестой пятилетки. Мно- 
гие буржуазные политики откровенно говорят о том, что их страшат темпы роста 
советской промышленности, пугает сила воздействия советского примера на трудящих- 
ся всего мира. А мы с вами хорошо знаем, как убедительно воздействует наш пример 
на умы трудящихся всех стран. 

На недавно состоявшейся сессии Верховного Совета СССР, обсуждавшей вопрос 
о перестройке управления промышленностью и строительством, отмечалось, что за 
годы Советской власти объем промышленной продукции В нашей стране возрос более 
чем в 30 раз, а в области машиностроения и металлообработки— в 180 раз, произ- 
водство электроэнергии увеличилось почти в 100 раз. 

Эти данные красноречиво свидетельствуют о том, что наша страна, идя по указан- 
ному Лениным пути, превратилась в могучую социалистическую державу. Осуществля- 
емая в настоящее время перестройка управления промышленностью и строительством 
имеет огромное значение для дальнейшего развития экономики Советского Союза. 

Перенесение центра тяжести управления промышленностью на места дает воз- 
можность руководить хозяйством более конкретно и оперативно, еще больше развя- 
зать инициативу масс, повысить роль и ответственность местных органов. Теперь 
вопросы работы предприятий и строек будут решаться не в министерствах и главках, 
а непосредственно на месте, в экономическом районе. 

Думаю, что, возможно, не все согласны со мной в этом вопросе. Одни прямо об 
этом скажут, а другие могут промолчать. Это их дело. Должен напомнить, Что когда 
Коммунистическая партия и наше правительство решали вопрос об освоении целины, 
тоже не все понимали значение этого дела. Так получилось и с перестройкой управле- 
ния промышленностью. Кое-кто выступил против этого дела. Тут сказалась привер- 
женность к старому. Старое было удобно, к нему привыклн, а отжившее, старое надо 
ломать. Жить по старинке мы не можем, мы должны идти вперед. 

Если благодаря освоению. целинных и залежных земель советский народ добился 
больших успехов, то мероприятия, проводимые Коммунистической партией в обла- 
сти улучшения работы нашей промышленности, дадут еще большие результаты. Ре- 
организация хозяйственного управления, которую мы проводим, принесет советскому 
народу не только материальные блага. Она вызовет также новый расцвет культуры, 
потому что более равномерно будут распределяться культурные силы, центры эконо- 
мических районов будут еще быстрее расти и как центры культуры. 

Отдельные писатели после опубликования тезисов доклада о перестройке управ- 
ления промышленностью и строительством проявили непонимание новых процессов, 
происходящих в нашей жизни, оказались недостаточно подготовленными для того, 
чтобы правильно оценить положение В народном хозяйстве страны на современном 
этапе, когда настойчиво ставится вопрос о совершенствовании форм управления про- 
мышленностью. В этом, между прочим, проявилась оторванность подобных писателей 
от жизни. Но мы уверены, что жизнь скоро покажет этим товарищам, как они за- 
блуждаются. 

Партия за последние годы уделяет много внимания подъему нашего сельского 
хозяйства. Вы знаете, в каком трудном положении находилось оно несколько лет 
тому назад. Вы, наверное, помните, какой визг и шум подняли наши враги в капита- 
листических странах, когда мы на сентябрьском Пленуме ЦК в 1953 году открыто 
и прямо сказали о недостатках в руководстве сельским хозяйством. Враги кричали, 
что это крах колхозов, крах всего нашего дела. 

За эти годы партия, весь советский народ провели большую работу по подъему 
сельского хозяйства, и теперь каждый советский человек ошущает ее плоды. Почему 
же наше сельское хозяйство длительное время серьезно отставало? Это происходило 
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потому, что никто в центре не хотел по-настоящему разобраться с положением дела 
на местах. Сталин, как известно, никуда не выезжал, с работниками сельского хозяй: 
ства не советовался, к голосу местных работников не прислушивался, а люди, ко- 
торым он поручал в центре наблюдение за сельским хозяйством, скрывали от него 
крупные недостатки, занимались очковтнрательством. Грубо нарушался принцип 
материальной заинтересованности колхозников, всех работников сельского хозяйства 
в увеличении производства сельскохозяйственных продуктов. 

Приведу хотя бы такие примеры. Вскоре после окончания войны я ездил в дерев- 
ню, где родился, там зашел к двоюродной сестре. У нее был сад. Я сказал ей: 

— У тебя замечательные яблони. 

Она ответила: 

— Осенью их срублю. 

— Почему?—спросил я. 

— Приходится платить большие налоги,—заявила она.—Невыгодно иметь сад, 

Я рассказал об этом разговоре И. В. Сталину, сообщил ему, что колхозники сады 
рубят. А он мне потом сказал, что я народник, что народнический подход имею, 
теряю пролетарское классовое чутье. | 

Другой пример. Было ведь так, что мы из городов посылали тысячи людей убирать 
картофель в колхозах, в то время как сами колхозники не участвовали в уборке? 
Да, было. Почему колхозники не. хотели работать на уборке картофеля? Потому, что 
при заготовке картофеля мы платили крайне низкие цены. Одна доставка картофеля 
на заготовительный пункт обходилась колхозу дороже того, что он получал за него. 

Мы вынуждены были изменить такое положение, найти соответствующий уро- 
вень цен, создать материальную заинтересованность колхозников в производстве 
сельскохозяйственных продуктов. Без материальной заинтересованности колхозни- 
ков в этом деле далеко не уедешь. Об этом нельзя забывать, когда речь идет о ‘про- 
изводстве столь жизненно необходимых для народа продуктов, как хлеб, мясо, масло; 
картофель. Но у нас, к сожалению, порой еще встречаются такие «крепкие головы», 
которые не в состоянии понять эту истину. Люди, оторвавшиеся от жизни, от ин- 
тересов народа, не способны понять, что, упорно цепляясь за старое, можно загу- 
бить дело, нанести непоправимый ущерб интересам народа. Такие люди есть и среди 
работников идеологического фронта, Они живут в плену устарелых представлений, 
книжных схем, догм и формул. 

Надо признать, что схоластические книжные представления довольно живучи, 
н они еще нередко дают себя знать в нашей работе. Носители подобных взглядов 
страшатся всего нового, поднимают крик и шум, шарахаются в испуге, теряют спо- 
собность трезво анализировать обстановку, понимать потребность в осуществлении 
назревших мер, диктуемых ходом общественного развития. Когда ЦК предложил 
ввести новый порядок планирования в сельском хозяйстве, консервативные люди 
выступили против этой меры. Они пытались запугивать ЦК, говоря, что если мы 
откажемся планировать посевы по культурам из центра, то колхозники перестанут 
сеять пшеницу и нам неоткуда будет получать хлеб. Жизнь посмеялась над этими 
консерваторами. Миллионы колхозников горячо поддержали новый порядок пла- 
нирования, активно включились в это дело, и мы имеем в результате большой выигрыш, 

ХХ съезд партни показал, что наша страна располагает теперь всеми необходи- 
мыми условиями для того, чтобы решить в исторически кратчайший срок основную 
экономическую задачу СССР—догнать и перегнать наиболее развитые капиталистиче- 
ские страны по производству продукции на душу населения. Решение этой задачи, 
о ‘которой Ленин говорил накануне Октябрьской революции как об одной из важ- 
нейших задач социалистического государства, позволит еще более укрепить экономи- 
ческое могущество СССР, значительно поднять жизненный уровень народа. 

Рабочие и крестьяне нашей страны шли за большевистской партней, за Лениным 
в октябре 1917 года на борьбу за свержение помещичье-капиталистического строя 
для того, чтобы завоевать свободу и построить новую, лучшую жизнь. А в чем 
выражается эта лучшая жизнь? В том, чтобы человек был свободным граждани- 
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ном, хозяином своей судьбы, чтобы он работал не на эксплуататоров, а на себя, 
имел в достатке все необходимое ему для культур ной и обеспеченной жизни. Комму- 
нистическая партия считает своей первейшей обязанностью постоянную заботу о не- 
_уклонном подъеме благосостояния трудящихся, Наша задача сейчас состоит в том, 
чтобы иметь в стране уже в ближайшие годы в достатке такие жизненно необходи- 
мые продукты, как хлеб, мясо, масло, молоко и другие предметы народного потребле- 
ния. Вы знаете, какие уснлия предпринимает теперь партия для всемерного расши- 
рения жилищного строительства как в городах, так и в сельских районах, чтобы 
обеспечить трудящихся нашей страны благоустроенным жильем. 

В результате осуществленных за последние годы мероприятий наше сельское 
хозяйство находится сейчас на таком уровне развитня, что оно может с успехом ре- 
шить задачу догнать в ближайшие годы Соединенные Штаты Америки по произ- 
водству мяса, молока и масла на душу населения. Как в настоящее время обстоит 
дело с производством мяса, масла, молока у нас и В Совдиненных Штатах Америки? 
В 1956 году в Советском Союзе производилось 32,3 килограмма мяса на душу 
населения, в Соединенных Штатах—102,3 килограмма. (Слнивочного масла у нас 
производилось 2,8 килограмма на душу населения, а в США—З,8 килограмма, молока 
мы производили 245 килограммов на душу, а США— 343 килограмма. Как видите, 
мы пока еще серьезно отстаем от США в производстве масла, молока и особенно 
мяса на душу населения. Приведенные мною цифры показывают, какую огромную 
задачу мы поставили перед собой. Можем ли мы ее решить? Скептнки пугают нас, 
говоря, что будто бы мы взваливаем на себя непосильную ношу. Они не верят 
в возможности социалистического хозяйства, не знают страны, не понимают души 
нашего народа, не верят в его неисчерпаемые силы. 

Мы не были бы коммунистами, учениками и последователями Ленина, если бы 
боялись трудностей, которые возникают в борьбе за повышение народного благо- 
состояния. Мы отдаем себе отчет в том, что стоящая перед нами задача велика и слож- 
на, но Коммунистическая партия, советский народ решат эту задачу. Наша твердая 
уверенность основана на точных расчетах реальных возможностей, какими распола- 
гает социалистическое сельское хозяйство, на учете опыта передовых колхозов. 

Поставленная партией задача получила всенародное одобрение и поддержку. 
В стране нарастает могучий подъем инициативы трудящихся. Колхозники берут на 
себя обязательства увеличить производство мяса, масла и молока в три, пять, десять 
и больше ‘раз—это их ответ маловерам и скептикам. 

В настоящее время колхозное животноводство находится на подъеме. В этих 
условиях в Центральном Комитете партии обсуждается вопрос о том, чтобы уже 
с 1958 года отказаться от обязательных поставок колхозниками сельскохозяйственных 
продуктов с их личных хозяйств. Теперь мы имеем полную возможность это сделать. 
Осуществление такого мероприятия имеет большое жизненное значение для миллио- 
нов трудящихся. 

Мне хотелось бы также рассказать и о других мероприятиях, осуществляемых 
партией в целях дальнейшего улучшения жизненных условий народов Советского 
Союза. Быстрый рост нашей промышленности, систематическое повышение произ- 
водительности труда, широкое нспользование новейших достижений науки и техники 
для механизации производства позволяют нам осуществить в ближайшее время 
переход на семичасовой рабочий день, а на подземных работах в угольной и горно- 
рудной промышленности—на шестичасовой рабочий день. В капиталистических стра- 
нах механизация и автоматизация производства влекут за собой ухудшение условий 
жизни трудящихся, массовую безработицу для рабочего класса. В нашей социали- 
стической стране дело обстоит совсем по-другому. Чем более совершенной становится 
техника производства, тем быстрее растет производительность общественного труда, 
повышается жизненный уровень трудящихся. Не за горами то время, когда мы вслед 
за введением семичасового рабочего дня осуществим переход на шестичасовой рабо- 
чий день. Тем самым будут созданы еще более благоприятные условия для всесторон- 
него развития духовной культуры, для всестороннего развития личности граждан 
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социалистического общества. Рост матернальной культуры есть оскова роста духовной 
культуры. При низком уровне материальной культуры не может расцветать духовная 
культура всего общества. Эти два фактора взаимосвязаны. 

Советский Союз является многонациональным социалистическим государством, 
объединяющим на добровольных началах пятнадцать равноправных братских союз- 
ных республик. На путях социалистического развития ранее угнетавшиеся народы, 
получив государственную самостоятельность, приобрели неограниченные возмож- 
ности для роста экономики и культуры и за короткий срок сделали огромный ска- 
чок вперед. Надо прямо сказать, что мы по-настоящему еще ярко не показали те ве- 
ликие исторические преобразования, которые произошли в жизни народов наших 
республик за годы Советской власти. И в этом отношении наши работники лнтера- 
туры и искусства в болыном долгу перед народом. Хочется посоветовать литераторам 
и художникам, чтобы они попристальнее вгляделись и поглубже вникли в жизнь 
всех национальностей нашей страны. Тогда тысячи живых примеров покажут им, кан 
изменились судьбы людей, с какими замечательными успехами приходит наш народ 
к 40-й годовщине Великой Октябрьской социалистической революции. 

За последние годы я несколько раз был в Казахстане, Узбекистане и Таджикн- 
стане, а также был в Киргизии, в республиках Прибалтики — Литве, Латвии и Эсто- 
нии. Бывал также и в Грузин, но это было давно. В каждой из наших союзных 
республик достигнуты огромные успехи в области хозяйственного и культурного 
стронтельства, выросли многочисленные квалифицированные кадры. 

Какой поразительный расцвет экономики и культуры имеем мы в наших совет- 
ских республиках! Какие замечательные люди выросли и сформировались вусловиях 
советского общества под руководством Коммунистической партии в ходе исторической 
борьбы за дело коммунизма! Встречаясь и беседуя с этими людьми, испытываешь чув- 
ство горечи и сожаления о том, что так редко удается писателям и художникам 
достойно воплотить в произведениях литературы и искусства образы наших людей, 
показать, что это новые люди, рожденные и воспитанные эпохой социализма. Эти новые 
люди являются борцами за свободу и счастье человечества, воплощают в себе высокие 
душевные качества и черты коммунистической морали. Укрепление связи с повсе- 
дневной жизнью народа, его трудовой деятельностью поможет писателям и худож- 
никам преодолеть устаревшие представления о наших людях, познать их душу, их 
характер, думы и чаяния и создать в повестях, романах, поэмах и пьесах, в про- 
изведениях киноискусства, живописи ин музыки правдивые и яркие образы наших 
современников. 

ХХ съезд партии в своих решениях указал, что в целях дальнейшего подъема 
н расцвета экономики и культуры необходимо всемерно расширять права и повышать 
роль союзных республик, последовательно проводить в жизнь ленинскую националь- 
ную политику. После съезда партией и правительством проведена уже значительная 
работа в этом направлении, и ее результаты положительно сказываются на жизни 
всех республик. 

В этой связи хочется особо сказать о важнейших мероприятиях, которые осу- 
ществлены Центральным Комитетом КПСС и Советским правительством в целях 
расширения прав Российской Советской Федеративной Социалистической Республи- 
ки. Российская Федерация по праву пользуется заслуженным уважением всех брат- 
ских народов Советского Союза. Вместе с русскими люди всех социалистических 
наций СССР с любовью говорят: Россия-матушка. Известно, что еще в дореволюционное 
время выдающиеся представители демократической русской интеллигенции были тес- 
но связаны с передовыми представителями интеллигенции всех народов России, 
активно выступали протнв национального гнета, оказывали благотворное влияние на 
развитие культур различных наций и народностей. 

Геронческий русский рабочий класс под руководством большевистской партии 
возглавил борьбу трудящихся всех национальностей против ненавистного царизма, 
против буржуазно-помещичьего строя и обеспечил победу социалистической револю- 
ции. В ходе великих социалистических преобразований в нашей стране русский народ 


о 


сделал очень и очень многое для того, чтобы помочь ранее угнетавшимся народам 
страны преодолеть вековую экономическую и культурную отсталость и поднять их 
до своего уровня. Великие и благородные дела русского народа как в годы мирного 
строительства, так и в период военных испытаний снискали ему горячую признатель- 
ность и уважение всех народов нашей страны. Это ни в какой мере не умаляет выдаю- 
шегося: значения всех народов в братской семье социалистических наций СССР. Все 
народы нашего Советского Союза вносят свой великий вклад в дело коммунистического 
строительства. Непреоборнмая сила советского строя—в нерушимой братской дружбе 
всех народов нашей многонациональной Советской страны. : 

Следует признать, товарищи, что до самого недавнего времени Российская 
Федерация не имела надлежащей полноты прав, соответствующих ее значению и месту 
в государстве. После ХХ съезда КПСС это ненормальное положение было исправле- 
но. Создано Бюро ЦК КПСС по РСФСР. Это оперативный орган Центрального Коми- 
тета, который занимается всеми делами Российской Федерации, осуществляет от 
имени ЦК КПСС руководство всеми областями партийной, хозяйственной и культур- 
ной жизни РСФСР. Совет Министров РСФСР наделен всеми необходимыми правами 
для руководства промышленностью, сельским хозяйством и культурным строитель- 
ством. Осуществленная недавно перестройка управления промышленностью и строи- 
тельством, создание в РСФСР 70 совнархозов по экономическим административным 
районам позволят более конкретно руководить развитием экономики республики. 

Мероприятия по расширению прав союзных республик нмеют большое значение 
и открывают еще более широкне возможности для их всестороннего развития. 

Товарищи! Наша сила—в единстве наших партийных рядов, в нерушимом един- 
стве всех советских народов, в сплоченности их вокруг Центрального Комитета Комму- 
нистической партии Советского Союза. При этом монолитном и нерушимом единстве 
нашнх рядов никакие происки сил мировой реакции нам не страшны. 


Некоторые приверженцы «чистой теорни» пытаются изобразить деятельность 
нашей партии, осуществляемые ею меропрнятня как своего рода узкий практицизм. 
Отдельные сторонники таких взглядов встречаются ин среди писателей. Подобного 
рода заблуждения нельзя оставлять без ответа, Давайте рассмотрим, как следует 
понимать с марксистской точки зрения связь теорин с практикой. Ннкому из марк- 
систов-ленинцев не придет в голову принижать значение революционной теорни. Без 
революционной теорин, говорил Леннн, нет и революционной практики. 

Теория марксизма-ленинизма есть выражение коренных интересов рабочего 
класса, коренных интересов трудящихся. Она не догма, а руководство к практическому 
революционному действию. На каждом новом этапе исторического развития жизнь 
выдвигает свои задачи, вытекающие из потребностей общества. Творческий подход 
к теории, умение развивать и двигать вперед марксистско-ленинскую науку состоит 
в том, чтобы на основе научного обобщения живого опыта правильно понять новые 
назревшие задачи общественного развития и наметить пути их практического осу- 
ществления. 

_ Решения ХХ съезда КПОС— образец творческого развития марксистско-ленин- 
ской теории. Намеченный съездом политический курс нашей партии выражает корен- 
ные интересы советского народа на современном этапе борьбы за коммунизм. Эти 
коренные интересы народа состоят в том, чтобы обеспечить дальнейшее мощное разви- 
тие социалистической промышленности и в первую очередь тяжелой индустрии, кру- 
той подъем сельского хозяйства н на этой основе всемерно повышать материальное 
благосостояние трудящихся. 

Осуществляемые за последние годы Коммунистической партней мероприятия 
как в области партийного и государственного строительства, так и в области подъема 
экономики и повышения жизненного уровня народа являются свидетельством того, 
что вся деятельность нашей партии основывается на неразрывном единстве теории 
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и практики. В последние годы жизни Сталина эта связь теории и практики была 
нарушена. Вот чего не понимают оторвавшиеся от жизни люди, мнящие себя жрецами и 
истолкователями марксистско-ленинской науки, а на деле порвавшие с ленинизмом 
ни скатившиеся на путь фракционной, раскольнической деятельности, направленной 
против коренных интересов партии, коренных интересов народа. Июньский Пленум 
Центрального Комитета разоблачил и идейно разгромил антипартийную группу. 
Маленкова, Кагановича, Молотова и примкнувшего к ним Шепилова, выступавших 

против ленинского курса, намеченного ХХ съездом партии. Вся наша партня, весь 
советский народ единодушно одобрили это решение июньского Пленума ЦК. КПСС, 
направленное на дальнейшее укрепление ленинского единства партии. 

Я знаю таких людей, которые ходят в теоретиках, а по сути дела вся их теоре- 
тнческая «мудрость» сводится к жонглированию по поводу и без повода цитатами из 
высказываний классиков марксизма-ленинизма. Выдавая себя за теоретиков, подобные 
горе-ученые не могут понять такую важную марксистскую истину, что люди в первую 
очередь должны есть, пить, иметь жилище и одеваться прежде, чем быть в состоянии 
заниматься политикой, наукой и искусством. Эти талмудисты и начетчики забывают, 
что народ для того и взял власть в свои руки, чтобы возможно более быстро развить 
производительные силы, умножить общественное богатство, поднять свое благосостоя- 
ние, создать лучшие условия жизни. 

Если бы Маркс, Энгельс и Ленин смогли сейчас подняться, то они бы высмеяли 
тех буквоедов-цитатчиков, которые вместо того, чтобы изучать жизнь современного 
общества, творчески развивать теорию, пытаются выискать у классиков цитату о том, 
как поступить с машинно-тракторной станцией в. таком-то районе. Смешно искать 
у Маркса или Энгельса указаний о том, как, например, поступить нам с поставками 
сельскохозяйственных продуктов колхозниками с их хозяйств. 

Следует признать, что среди наших экономистов ин философов имеются люди, ото- 
рванные от жизни, от практики коммунистического строительства. Можно встретить 
даже таких экономистов, которые, говоря о заработной плате в современных условиях, 
пользуются примерами, приводившимися почти сто лет тому назад Марксом в его зна: 
меннтом «Капитале». Конечно, таких людей немного, но, к сожалению, они все еще 
нет-нет да ин встретятся. Подобные экономисты не могут дать конкретных примеров 
из жизни потому, что они по-настоящему не знают жизнь. Это не теоретики, а попуган, 
которые затвердили определенные фразы и повторяют их. Грош цена такой «тео- 
ретической» работе. , 

Мы, коммунисты, люди активного революционного действия, мы видим свою задачу 
в том, чтобы преобразовать мир, построить коммунистическое общество. Сила нашей 
теории в том, что она тесно связана с жизнью, обобщает творческий опыт миллионов, 
стонт на защите коренных интересов трудящихся, составляющих большинство насе- 
ления мира. Сила марксистско-ленинской теории в том, что по существу своему она 
революционна, не терпит застоя, рутины и косности, она освещает путь в коммунн- 
стическое будущее, ведет народы вперед, помогая им преодолевать трудности и пре- 
грады на пути к этой цели. 

Марксисты-ленинцы выступают как творцы новой жизни, люди большой рево- 
люционной мысли, смелой фантазии, окрыляющей мечты. Вместе с тем они люди зем- 
ные, твердо стоящие обеими ногами на почве реальной действительности, трезвые 
политикн, учитывающие в своей деятельности все реальные условия и возможности, 
не боящиеся трудностей, не скрывающие противоречий, способные открыто и честно 
сказать своему народу всю правду, как бы она порою ни была горька. Ученики и по- 
следователи Ленина, коммунисты, ставят перед собой самые смелые задачи во имя блага 
и счастья народа и не жалеют сил для их осуществления. 

Вепомним, товарищи, какое огромное значение придавал Ленин практической дея- 
тельности нашей партии в области хозяйственного развития. Он говорил, что если бы 
мы смогли дать 100 тысяч тракторов, то крестьяне сказали бы, что они за коммунию, 
то есть за коммунизм. А когда был разработан план электрификации России, Ленин 
назвал его второй программой нашей’ партни. 
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Великие планы коммунистического строительства, разработанные ХХ съездом 
партин, являются боевой программой наших действий на современном этапе развития 
страны. Эти планы предусматривают гигантский рост производительных сил на основе 
непрерывного технического прогресса с тем, чтобы значительно увеличить производ- 
ство продуктов и товаров народного потребления н сделать новый крупный шаг по 
пути к коммунизму. 

Осуществление планов, намеченных ХХ съездом, имеет огромное международ- 
ное значенне. Это будет новым ударом сокрушительной силы по идеологам капиталн- 
стического мира, которые в своих враждебных выпадах против социализма широко 
нспользуют такой временный, преходящий фактор, как данные о производстве това- 
ров на душу населения в наиболее развитых капиталистических странах. 

Все честные, непредубежденные люди видят, как с каждым годом бурного развн- 
тия нашего народного хозяйства резко уменьшается разница в уровне производства 
продуктов на душу населения у нас и в наиболее развитых капиталистических странах. 
В настоящее время мы уже вышли на второе место в мире по объему промышленного 
производства. Даже лютые враги не могут отрицать экономического могущества 
Советского Союза и быстрых темпов его экономического развития. 

Выдающиеся успехи Советского Союза, Китайской Народной Республики, всех 
социалистических стран производят ошеломляющее действие на противников социа- 
лизма и приводят их в смятение. Именно этими успехами социалистических стран 
обусловливается все возрастающая притягательная сила идей социализма во всех 
странах, которым противники социализма приписывают чуть ли не сверхъестествен- 
ный характер. Именно поэтому на нас взваливают иногда вину за события в таких 
местах, где наша нога никогда не ступала. Понять, осмыслить и правильно осветить 
сущность велнких социалистических преобразований— такова важнейшая задача 
наших идеологических работников. 

Говоря о задачах идеологических работников, нельзя обойти молчанием вопрос 
о культе личности и ликвидации его последствий. Осуждение нашей партией чуждого 
духу марксизма-ленинизма культа личности И. В. Сталина вызвало широкий отклик 
как внутри страны, так и за ее рубежами. Советский народ, коммунистические и 
рабочие партии, все наши зарубежные друзья горячо одобрили и единодушно поддер- 
жали решения ХХ съезда и известное постановление ЦК КПСС о ликвидации послед- 
ствий культа личности. Враги социализма пытались использовать критику культа 
личности в своих грязных целях, организовав визгливую клеветническую кампанию 
против нашей страны и социалистического лагеря в целом. Им очень хотелось бы вне- 
сти замешательство в ряды борцов за мир, демократию и социализм, ослабить влияние 
идей марксизма-ленинизма, поколебать единство стран социалистического лагеря, 
оклеветать н скомпрометировать коммунистические партии в глазах народов. Теперь 
всем видно, что эти подлые расчеты врагов социализма потерпели позорный провал. 

Коммунистические и рабочие партии вовремя распознали и разоблачили 
замыслы империалистов, нанесли сокрушительный удар по вдохновителям и организа- 
торам идеологической диверсин, а также по всем оппортунистическим элементам, 
пытавшимся ревизовать основы марксизма-ленинизма. 

В обостренной идеологической борьбе наша советская интеллигенция показала 
себя политически зрелой, стойкой, преданной идеям марксизма-ленинизма, вместе 
со всем советским народом продемонстрировала единство и сплоченность в великой 
борьбе за дело коммунизма. Но следует признать, что в среде интеллигенции нашлись 
отдельные люди, которые начали терять: почву под ногами, проявили известные шата- 
ния и колебания в оценке ряда сложных идеологических вопросов, связанных с пре- 
одолением последствий культа личности. 

Чем объяснить подобные шатания и колебания отдельных представителей из 
среды деятелей литературы и искусства? По-моему, это произошло потому, что не- 
которые товарищи односторонне, неправильно поняли существо партийной критникн 
культа личности Сталина. Они пытались истолковать эту критику как огульное отри- 
цание положительной роли И. В. Сталина в жизни нашей партии и страны и встали 
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на ложный путь предвзятого выискивания только теневых сторон и ошибок в истории 
борьбы нашего народа за победу социализма, игнорируя всемирно-исторические 
успехи Советской страны в строительстве социализма. 

В беседе с редактором американской газеты «Нью-Йорк таймс», отвечая на его 
вопрос—«Какое место займет Сталин в истории?», —я сказал, что Сталин займет долж- 
ное место в истории Советского Союза. У него были большие недостатки, но Сталин 
был преданным марксистом-ленинцем, преданным и стойким революционером. Сталин 
допустил много ошибок в последний пернод своей деятельности, но он и сделал много 
полезного для нашей страны, для нашей партии, для всего международного рабоче- 
го движения. Наша партия, советский народ будут помнить Сталина и воздавать ему 
должное, 

Для того, чтобы правильно понять существо партийной критики культа лично- 
сти, надо глубоко осознать, что в деятельности товарища Сталина мы видим две 
стороны: положительную, которую мы поддерживаем и высоко ценим, и отрицатель- 
ную, которую критикуем, осуждаем и отвергаем. 

И. В. Сталин в течение длительного времени занимал руководящее положение 
в составе Центрального Комитета нашей партин. Вся его деятельность связана с осу- 
ществлением великих социалистических преобразований в нашей стране. За эти годы 
в результате претворения в жизнь ленинских планов социалистического строительства 
в корне изменился облик нашей страны. Вспомним, что представляла собой Россия 
до победы Великой Октябрьской революции. Это была в экономическом и культурном 
отношении отсталая страна, низведенная Царизмом до положения полуколониально- 
го государства. Посмотрите, что представляет собой Советская страна сегодня! Совет- 
ский Союз является великой, могущественной социалистической державой, оказы- 
вающей решающее влияние на ход мировой истории, пользующейся глубоким ува- 
жением трудящихся всего мира. 

Великие успехи в развитии нашей страны достигнуты под руководством Коммунисти- 
ческой партии и ее Центрального Комитета, ведущую роль в котором играл И. В. Ста- 
лин. Строительство социализма в СССР осуществлялось в обстановке ожесточенной 
борьбы с классовыми врагами и их агентурой в партии — с троцкистами, зиновьевцами, 
бухаринцами и буржуазными националистами. Это была политическая борьба. Пар- 
тия правильно сделала, разоблачив их как противников ленинизма, противников со- 
цналистического строительства в нашей стране. Политически они осуждены, и осу- 
ждены справедливо. 

В этой борьбе Сталин сделал полезное дело. Этого нельзя вычеркнуть из истории 
борьбы рабочего класса, крестьянства и интеллигенции нашей страны за социализм, 
из историн Советского государства. За это мы ценим и уважаем Сталина. Мы были 
нскренними в своем уважении к И. В. Сталину, когда плакали, стоя у его гроба. 
Мы искренни и сейчас в оценке его положительной роли в истории нашей партии 
и Советского государства. Каждый из нас верил Сталину, вера эта была основана на 
убежденни, что дело, которое мы делали вместе со Сталиным, совершалось в интересах 
революции, в интересах рабочего класса, всех трудящихся. 

Наша партия, все мы решительно осуждаем Сталина за те грубые ошибки и из- 
вращения, которые нанесли серьезный ущерб делу партин, делу народа. Мы потеря- 
ли много честных и преданных людей, работников нашей партни и Советского госу- 
дарства, оклеветанных и невинно пострадавших. Многих из ннх мы уже реабилити- 
ровалн. Партия осудила те неправильные методы руководства, которые. сложились 
в период культа личности, последовательно и настойчиво проводит работу по восста- 
новлению ленинских норм партийной жизни и принципов руководства, по всемерному 
расширению советской социалистической демократии. 

Как могло случиться, что Сталин, занимая правильную позицию в борьбе с про- 
тивниками ленинизма, совершил такие грубые и тяжелые ошибки? Это сложный 
вопрос, товарищи. Это трагедия Сталина, во многом обусловленная крупными недостат- 
ками его личности, его характера, на которые указывал В. И. Ленин в декабре 1922 года 
в своем письме съезду партии. Эти недостатки Сталина особенно развились в последний 
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период его жизни, когда он стал допускать грубые нарушения ленинских норм пар- 
тийной жизни, пренебрегал принципами коллективного руководства, единолично решал 
многие важнейшие партийные и государственные вопросы, когда ослабли его связи 
с кадрами и массами трудящихся. Положение осложнялось и тем, что личные 
недостатки Сталина были использованы во вред нашему делу заклятым врагом партин 
и народа провокатором Берия. | 

Болыная вина в этом деле лежит и на т. Маленкове, который подпал под полное 
влияние Берия, был его тенью, был орудием в руках Берия. Занимая высокое поло- 
жение в партни: и государстве, т. Маленков не только не сдерживал И. В. Сталина, 
но очень ловко пользовался слабостями и привычками Сталнна в последние годы его 
жизни. Во многих случаях он толкал его на такие действия, которые заслуживают 
строгого осуждення. 

Теперь уже всем ясно, какое огромное положительное значение имеет прове- 
денная партией работа по лнквндации последствий культа личности. , 

Критика культа личности и ликвидация его последствий в области идеологической 
работы, вполне естественно, вызвали глубокие переживания и серьезные раздумья 
среди творческих работников и прежде всего среди писателей. 

Кто больше всего и острее переживал это? Я считаю, товарищи, что больше всего 
переживали писатели, художники, скульпторы, композиторы и другие работники ис- 
кусства. Из писателей же особенно глубоко переживали те товарищи, которые были 
ближе всего к партии, к Центральному Комитету и, следовательно, к Сталину. Это 
была близость к народу, ко всему, что делал народ под руководством нашей партни. 
В произведениях этих писателей правдиво, с искренним чувством рассказывалось 
о борьбе и победах партин и народа. В этих произведениях часто встречался и образ 
товарища Сталина. Авторы таких произведений делали доброе дело, они хотели хоро- 
шего нашей партии, вместе со всем народом, под руководством партии боролись за 
высокие коммунистические идеалы. Конечно, в ряде случаев под влиянием общей 
обстановки в период культа личности в произведениях литературы и искусства прояв- 
лялось необъективное, одностороннее изображение личности И. В. Сталина, чрезмерно 
преувеличивались его заслуги в то время, как роль партин, роль ‘народа не получала 
достойного отображения. 

Когда партия ‘развернула критику культа личности, критику допущенных 
Сталиным ошибок, некоторым писателям стало представляться, что будто бы чуть ли 
не вся их творческая деятельность в прошлом была неправильной. У’ отдельных лите- 
раторов появились даже такие настроения, что не следует лин переделать все напн- 
санные ими книги. Нужно признать, что среди интеллигенции нашлись и такие люди, 
ранее не участвовавшие активно в борьбе за наше дело, которые стали поносить и поро- 
чить работников литературы и искусства, прославлявших успехи, достигнутые нашим 
народом под руководством партин. Они придумали и пустили в обиход такое бранное 
словечко, Как «лакировщик», наклеивая этот ярлык на каждого, кто правдиво писал 
о нашей действительности, о созидательном труде народа и его великих победах, кто 
создавал положительные образы советских людей в произведениях литературы и ис- 
кусства. 

Некоторые товарищи ставят вопрос, как относиться к Сталинским премиям, ко- 
торыми награждены наши люди. Я считаю, что надо с чувством уважения относиться 
к премиям и с гордостью носить почетный знак лауреата Сталинской премии. Если бы 
я имел Сталинскую премию, то я носил бы почетный знак лауреата. В деле присужде- 
ния Сталинских премий были допущены ошибки, когда в ряде случаев премин получали 
люди недостойные. Но это частности. За редким исключением Сталинские премии 
работники науки, литературы и искусства получили заслуженно. 

Надо со всей прямотой и ясностью сказать, что Коммунистическая партия всегда 
поддерживала, поддерживает и будет поддерживать тех писателей и деятелей искусст- 
ва, которые честно и' преданно служат свозму нар ду, вместе с народом радуются 
успехам Родины в строительстве коммунизма и находят яркие краски для выражения 
этих успехов в произведениях литературы и искусства. 
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Центральный Комитет КПСС считает, что товарищеские встречи и беседы с дея- 
телями литературы и искусства по важнейшим вопросам ндеологической работы весьма 
полезны и заслуживают всяческой поддержки. Мне очень понравнлось, что на встре- 
чах и в беседах, состоявшихся в последнее время в ЦК КПСС, писатели и деятели 
искусства откровенно и непринужденно говорили по всем вопросам, волнующим их. 
Они выступали в своей дружеской среде и были правильно поняты. Такие формы обще- 
ння крайне нужны для товарищеского обмена мнениями, в результате которого выра- 
батываются взаимопонимание и общие точки зрения по насущным вопросам нашей 
жизни и работы: 

Ночему партия так много уделяет внимания вопросам литературы и искусства? 
Потому, что литературе и искусству принадлежит исключительно важная роль в идео- 
логической работе нашей партни, в Деле коммунистического воспитания трудящихся. 
Писатели, художники, скульпторы, композиторы, работники кино и театрального 
нскусства, вся наша интеллигенция своим творчеством активно участвуют в сознда- 
тельной деятельности советского общества, верно служат своему народу. Коммуни- 
стическая партия считает деятелей литературы и искусства своими верными друзьями, 
помощниками, надежной‘ опорой в идеологической борьбе. Партия заботится о расцве- 
те, высокой идейности и художественном мастерстве литературы и нскусства. Нашему 
народу нужны произведения литературы, живописи, ‘музыки, отражающие пафос 
труда, понятные народу. Метод социалистического реализма обеспечивает неограни- 
ченные возможности для создания таких произведений. Партия ведет непримиримую 
борьбу против проникновения в литературу и искусство влияний чуждой идеологии, 
против враждебных нападок на социалистическую культуру. | 

Сложность и своеобразие идейной борьбы в области литературы и искусства в 
настоящее время состоят, между прочим, в том, что нам приходится защищать лите- 
ратуру и искусство не только от нападок извне, но и от попыток отдельных творче- 
ских работников толкнуть литературу и искусство на неправильный путь, увести 
в сторону от главной линии развития. 

А главная линия развития состоит в том, чтобы литература и искусство были 
всегда неразрывно связаны с жизнью народа, правдиво отображали богатство и мно- 
гообразне нашей социалистической действительности, ярко и убедительно показыва- 
ли великую преобразовательную деятельность советского народа, благородство его 
стремлений и целей, высокие моральные качества. Высшее общественное назначение 
литературы и искусства—поднимать народ на борьбу за новые успехи в строительстве 
коммунизма. 

Надо признать, товарищи, что среди наших писателей и деятелей искусства еще 
встречаются отдельные люди, которые порою теряют почву под ногами, сбиваются 
с правильного пути. Такие люди ошибочно, в извращенном свете трактуют задачи ли- 
тературы и искусства. Они пытаются представить дело так, что будто бы литература 
и искусство призваны выискивать только недостатки, говорить преимущественно 
об отрицательном в жизни, о фактах неустроенности и замалчивать все положитель- 
ное. А ведь именно это положительное, новое и прогрессивное в жизни и составляет 
главное в бурно развивающейся действительности социалистического общества. 

Носители ошибочных и вредных взглядов и настроений ополчились против тех 
писателей и художников, в произведениях которых даются правдивые и яркие картн- 
ны поступательного развития советского общества, положительные образы наших 
современников. К числу тех, кого называют презрительной кличкой «лакировщик», 
отнесен проработчиками, например, такой писатель, как тов. Грибачев и некоторые 
другие. | 

Мы поддерживаем писателей, занимающих правильную позицию в литературе, 
пишущих о положительном в жизни. Это не означает, что каждое написанное ими 
произведение свободно от тех или иных недостатков и не может подвергаться критике. 
Возможно, что в творческой работе этих товарищей и были отдельные ошибочные увле- 
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чения, но это никому не дает основания и права охаивать их, отрицать то полезное 
дело, которое они Делали. 

Кое-кто, наверное, попытается истолковать такую оценку фактов и явлений лите- 
ратурной жизни, как призыв к одностороннему отображению жизни, замалчиванию 
недостатков и трудностей в нашей действительности. Но мы заранее решительно 
отметаем подобную попытку с негодными средствами. 

Нас, коммунистов, никто не может обвинить в боязни критики, в стремлении 
замазывать и скрывать недостатки в работе. На историческом опыте доказано, что 
боязнь критики и самокритики присуща уходящим классам и их политическим пар- 
тиям. Коммунистическая партия, как политический руководитель самого передового 
класса, как вождь народа, строящего коммунизм, осуществляет свою великую пре- 
образовательную деятельность под знаменем марксизма-ленинизма—самой револю- 
ционной и критической по существу своему теории. Она не боялась и не боится никаких 
трудностей на пути к великой цели, всегда смотрит смело и прямо правде в глаза. 
Она служит интересам народа, открыто и беспощадно вскрывает и критикует недо- 
статки и ошибки, вместе с массами намечает пути устранения недостатков и исправле- 
ния ошибок во имя успехов нашего дела. 

Коммунистическая партия, ее Центральный Комитет во всей своей деятельности 
показывают пример, как надо вскрывать и устранять недостатки. Вспомните, например, 
решения партии по вопросам сельского хозяйства, перестройки управления промышлен- 
ностью и строительством, о предоставлении местным органам больших прав и развя- 
зывании их инициативы в работе, о сокращении штатов государственного и партий- 
ного аппарата и совершенствовании стиля н методов руководства. Разве не является 
свидетельством высокой ленинской принципиальности, мужества и решимости нашей 
партни критика культа личности, последовательная и настойчивая борьба за преодо- 
ление его последствий. Решения ХХ съезда партии, Пленумов Центрального Комитета 
проникнуты духом большевистской критики и самокритики, непримиримости к недо- 
статкам и ошибкам. Великий Ленин учил, что принципиальная политика является 
единственно правильной политикой. Партия требует от каждого коммуниста, каждого 
работника партийных и государственных органов высокой ответственности за поручен- 
ное дело и строго взыскивает со всех, кто в своей практической работе отступает от 
политической линии партии, забывает об интересах партин и народа. Ни занимаемый 
работником пост, ни прошлые заслуги не ограждают и не могут оградить его от критики 
и ответственности перед партией и народом. 

Весь вопрос в том, с каких позиций и во имя чего ведется критика. Мы вскрываем 
и критикуем недостатки и ошибки для того, чтобы устранить их как помеху на нашем 
пути, чтобы еще более укрепить наш советский строй, позиции Коммунистической пар- 
тии, обеспечить новые успехи и более быстрое движение вперед. А что происходит с не- 
которыми литераторами, когда они берутся критиковать недостатки? Не зная жизни, 
не обладая необходимым политическим опытом, умением видеть главное и определяю- 
щее в жизни, они цепляются за недостатки и ошибки тех или иных работников, сва- 
ливают без разбора и осмысливания все в одну кучу, запугивают себя и пытаются пу- 
гать других. | 

В такое незавидное положение попал, в частности, писатель В. Дудинцев. В его 
книжке «Не хлебом единым», которую сейчас пытаются использовать против нас реак- 
ционные силы за рубежом, предвзято надерганы отрицательные факты и тенденциозно 
освещены с недружественных нам позиций. В книжке Дудинцева есть и правильные, 
снльно написанные страницы, но общее направление книги неверно в своей основе. СУ чи- 
тателя создается впечатление, что автор этой книги не проникнут заботой об устранении 
увиденных им недостатков в нашей жизни, он умышленно сгущает краски, злорад- 
ствует по поводу недостатков. Такой подход к изображению действительности в про- 
изведениях литературы н искусства есть не что иное, как стремление показать ее 
в извращенном виде, в кривом зеркале. | 

Приходится только пожалеть, что этой нездоровой и вредной тенденции не заме- 
тнли и не дали ей вовремя правильной оценки и отпора некоторые литературно- 
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художественные журналы и издательства. Редакция журнала «Новый мир» предоста- 
вила страницы журнала для опубликования сочинений, подобных книге Дудинцева. 
Редакцин ряда литературно-художественных журналов и руководители некоторых 
нздательств оказались не на высоте положення, в ряде случаев сползли с принципналь- 
ных позиций. Эти товарищи начали забывать о том, что печать—главное наше идейное 
оружие. Она призвана разить врагов рабочего класса, врагов трудящихся. Как армия 
не может воевать без оружия, так и партия не может успешно вести ‘свою идеологиче- 
скую работу без такого острого и боевого оружия, как печать. Мы не можем отдавать 
органы печати в ненадежные руки, они должны находиться в руках самых верных, 
самых надежных, политически стойких и преданных нашему делу работников. 
Забвение этого привело к тому, что некоторые печатные органы Союза писателей 
вместо того, Чтобы последовательно отстанвать принципиальную линию в литературе, 
оказались под сильным влиянием отдельных людей, стоящих на неправильных позн- 
циях, и, по сути дела, стали проводниками нездоровых настроений и тенденций. Ска- 
занное в особенности относится к альманаху «Литературная Москва». В этом альма- 
нахе были опубликованы порочные в идейном отношении произведения и статьи, вы- 
звавшие резкое осуждение со стороны нашей общественности и прежде всего самих 
писателей. Об этом справедливо говорили многие литераторы на пленуме правления 
Союза писателей. Между тем члены редколлегии альманаха продемонстрировали свое 
неуважение к критике их ошибок, к мнению своих товарищей по перу, писателей, 
и уклонились от прямого и честного выступления по поводу занятой ими позиции, 
Особо следует сказать о тов. Алигер, которая и до сих пор придерживается того взгляда, 
что линия альманаха «Литературная Москва» была якобы правильной, она берет под 


защиту опубликованные в альманахе произведения, в которых протаскиваются чу- 
ждые нам идеи. 


Среди деятелей литературы и искусства много говорится о партийностн, народности, 
о свободе творчества и о партийном руководстве. вопросы заслуживают серьез- 
ного внимания. О них следует сказать тем более потому, что по этим вопросам наго- 
ворено и написано много неправильного и путаного, что вносит сумятицу и неразбериху 
в умы людей, мешает правильно понимать политику партии в вопросах литературы 
и искусства, ленинские принципы партийного руководства этими важнейшими обла- 
стями идеологической работы. 
® Несколько замечаний о партийности и народности литературы и искусства. Преж- 
де всего нельзя противопоставлять понятия партийности и народности. Сила совет- 
ского социалистического общества в единении Коммунистической партни и народа. 
Политика Коммунистической партии, выражающая коренные интересы народа, соста- 
вляет жизненную основу советского общественного и государственного строя. Поэтому 
было бы большим заблуждением думать, что в наших советских условиях можно слу- 
жить народу, не принимая активного участия в претворенни в жизнь политики Ком- 
мунистической партии. Невозможно желать идти вместе с народом, не разделяя взгля- 
дов партни, ее политической линии. Кто хочет быть с народом, тот всегда будет с пар- 
тией. Кто прочно стоит на позициях партии, тот всегда будет с народом. 

Партийность в художественном творчестве определяется не формальной при- 
надлежностью художника к партии, а его убеждениями, его идейной позицией. У нас 
есть немало хороших писателей, которые не являются членами партии, но их произве- 
дения по своему идейному содержанию, политической направленности являются 
глубоко партийными и по праву получили признание народа, как выражающие его 
интересы. 

Если борьба за идеалы коммунизма, за счастье своего народа является целью жиз- 
ни художника, если он живет интересами народа, его думами и чаяниями, то какую бы 
тему он ни брал, какие бы явления жизни ни отображал, его произведения будутотве- 
чать интересам народа, партии и государства. 

Такой художник избирает путь служения народу свободно, без принуждения, по 
собственному убеждению и призманию, по велению души и сердца. В условиях социа- 
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листического общества, где народ является действительно свободным, подлинным 
хозяином своей судьбы и творцом новой жизни, для художника, который верно служит 
своему народу, не существует вопроса о том, свободен или не свободен он в своем твор- 
честве. Лля такого художника вопрос о подходе к явлениям действительности ясен, 
ему не нужно приспосабливаться, принуждать себя, правдивое освещение жизни с по- 
зиций коммунистической партийности является потребностью его души, он прочно 
стоит на этих позициях, отстаивает и защищает их в своем творчестве. | 

Правдивое освещение жизни общества, народа в произведениях литературы и ис- 
кусства предполагает показ как положительных, светлых и ярких сторон социалисти- 
ческой действительностн, составляющих ее основу, так и критику недостатков, вскры- 
тие и осуждение отрицательных явлений, тормозящих наше поступательное движение 
вперед. 
°— В жизни, в действительности наряду с положительным всегда существует и отри- 
цательное, порою рядом с цветами растет бурьян. В отображении действительности все 
зависит от автора. Если он стоит на партийных позициях, служит народу и искренне 
хочет помогать народу строить новое общество, расчищать путь в борьбе за построение 
коммунизма, такой писатель, художник, скульптор, композитор найдет достаточно хо- 
роших примеров в жизни рабочих, колхозников, интеллигенции, в жизни отдельных 
людей, коллективов предприятий, колхозов, совхозов и сумеет, противопоставив 
отрицательному, поддержать положительное, правдиво показать его в ярких красках. 
Если же автора не радуют успехи своего народа, он будет вынскивать только пло- 
Хое, отрицательное, ковыряться в мусорных ямах и выдавать это за характерное 
В Жизни. 

Мы решительно и непримиримо выступали и будем выступать против односторон- 
него, недобросовестного, неправдивого освещения нашей действительности в литера- 
туре и искусстве. Мы против тех, кто вынскивает в жизни только отрицательные фак- 
ты и злорадствует по этому поводу, пытается охаять, очернить наши советские порядки. 
Мы также и против тех, кто создает сусальные, подслащенные картины, оскорбляющие 
чувства нашего народа, который не приемлет и не терпит никакой фальши. Советские 
люди отвергают и такие, по существу, клеветнические сочинения, как книга Дудин- 
цева «Не хлебом единым», и такие слащавые, приторные фильмы, как «Незабываемый 
1919 год» или «Кубанские казаки». 

К. сожалению, среди работников литературы и искусства встречаются такие людн, 
поборники «свободь’ творчества», которые хотят, чтобы мы проходили мимо, не заме- 
чали, не давали своей принципиальной оценки и не критиковали подобные произведе- 
ния, которые в извращенном виде рисуют жизнь советского общества. Этих людей, ока- 
зывается, тяготит руководство литературой и искусством со стороны партии и государ- 
ства. Они выступают против этого руководства иногда прямо, а чаще всего прикрывают 
эти свои настроения и желания разговорами об излишней опеке, о сковывании ини- 
цнативы и т. п. 

Мы открыто заявляем, что такие взгляды противоречат ленинским принципам от- 
ношения партни и государства к вопросам литературы и нскусства. Ленин, как из- 
вестно, учитывая всю специфику литературы и искусства, неоднократно указывал, 
что партия не может стоять в стороне от руководства этой важной частью духовной жиз- 
ни общества и в своей практической деятельности, как вождь партии и глава Совет- 
ского правительства, последовательно проводил этот принцип в жизнь. Жить в обще- 
стве и быть свободным от общества нельзя, указывал В. И. Ленин. Он подчеркивал 
при этом, что свободная литература социалистического общества будет открыто свя- 
зана с рабочим классом, что ее будут вдохновлять интересы трудящихся, идеи соци- 
ализма. 

Ленин был непримирим к тем, кто в вопросах литературы и искусства отступал 
от принципиальной линии, сползал на либеральные позиции в отношении к ндейным 
ошибкам. 

Вся история развития советского общества самым убедительным образом доказы- 
вает, что руководство партни и государства, их внимание к художественному твор- 
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честву ин забота о писателях, художниках, скульпторах и композиторах обеспечилн 
выдающиеся успехи литературы и искусства, расцвет социалистической культуры всех 
народов СССР. В решениях партии по идеологическим вопросам определены важнейшие 
задачи и основные принципы политики. партии в области литературы и искусства, 
сохраняющие свою силу в настоящее время. Одним из важнейших принципов является 
неразрывная связь советской литературы и искусства с политикой Коммунистической 
партии, составляющей жизненную основу советского строя. О большом положительном 
значении этих решений говорили ХУДОЖНИКИ И композиторы в своих выступлениях на 
недавно состоявшихся съездах. 

Нельзя, конечно, отрицать, что в последние годы жизни И. В. Сталина, в условиях 
культа личности, допускались ошибки. Приведу такой пример. Мне с большим трудом 
удалось оградить от разносной критики такого заслуженного писателя, каким является 
Максим Рыльский, за его стихотворение «Мать», полное глубоких патриотических 
чувств. Главным поводом для необоснованных обвинений против Рыльского и нападок 
на него послужил тот факт, что в этом стихотворении, воспевающем Советскую Украину, 
не было упомянуто имя Сталина. И т. Каганович, который подхалимничал и все делал 
для раздувания культа личности Сталина, стал изображать Макснма Рыльского как 
украннского буржуазного националиста. Он играл на слабых струнках Сталина, не ду- 
мая о тех тяжелых последствиях для украинской, да и не только украинской лите- 
ратуры, к которым могли бы привести эти необоснованные обвинения по адресу ува- 
жаемого украинского писателя-патриота Максима Рыльского. Надо сказать, что это 
могло бы привести к тяжелым последствиям и не только для литературы. 

Само собой разумеется, что мы против такого подхода к оценке литературных про- 
изведений, 

Партия решительно осудила и последовательно исправляет ошибки, допущенные 
в период культа личности во всех областях жизни, в том числе и в вопросах идеологи- 
ческой работы. Но она вместе с тем также решительно выступает против тех, кто пы- 
тается использовать эти ошибки прошлого для выступлений против руководства лите- 
ратурой и искусством со стороны партии и государства. С таких позиций против руко- 
водства литературой и искусством могут выступать только люди, не согласные с полн- 
тикой партии в этой области. В числе таких людей, к нашему огорчению, оказались 
и отдельные писатели,. члены партии. Некоторые из этих товарищей не желают согла- 
совать свои поступки с требованиями партийной дисциплины, определяемой Уставом 
партни, придерживаются своего субъективистского толкования партийной дисциплины 
и обязанностей члена партии, прикрывая свое непартийное поведение болтовней 
о якобы «творческом отношении» к партийному руководству. Такие фальшивые пози- 
ции отрывающихся от коллектива одиночек, сбивающихся «с ноги» в общем строю, вы- 
звали справедливое осуждение со стороны писателей, как коммунистов, так‘и беспар- 
тийных, на пленуме правления Союза писателей, на собрании московских писателей, 
во всех писательских организациях союзных и автономных республик, краев и обла- 
стей. Я с удовлетворением поддерживаю выступившего здесь беспартийного писа- 
теля тов. Соболева, занимающего последовательную, принципиальную и непримири- 
мую позицию в борьбе с нездоровыми настроениями и тенденциями. Не хочу скрывать, 
что мне, как секретарю Центрального Комитета КПСС, в вопросах партнйности в лите- 
ратуре гораздо ближе позиция беспартийного писателя тов. Соболева, чем члена пар- 
тии тов. Алигер, которая занимает фальшивую позицию и неправильно относится 
к критике ее ошибок. 

Некоторые либерально настроенные люди могут обвинить меня в том, что я при- 
зываю к борьбе. Да, мы никогда не скрывали, что призывали и призываем к прин- 
ципнальной идейной борьбе. В современном мире идет ожесточенная борьба двух идео- 
логий—соцналистической н буржуазной, и в этой борьбе не может быть ней- 
тральных. 

Развитие литературы и искусства происходит в условиях идейной борьбы против 
влияний чуждой нам буржуазной культуры, против отживших представлений н взгля- 
дов, во имя утверждения нашей коммунистической ндеологии. 
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Мы не были бы марксистами-ленинцами, если бы стояли в стороне, равнодушно 
и пассивно относились к попыткам протащить в нашу литературу и искусство чуждые 
духу советских людей буржуазные взгляды. Надо трезво смотреть на вещи, отдавать 
себе отчет в том, что враги существуют и они пытаются использовать идеологический 
фронт для ослабления сил социализма. В этой обстановке наше идейное оружие долж- 
но быть в исправности и действовать безотказно. Урок венгерских событий, когда контр- 
революция использовала в своих грязных целях некоторых писателей, напоминает 
о том, к чему может привести политическая беспечность, беспринципность и бесха- 
рактерность в отношении к проискам сил, враждебных социализму. Каждому должно 
быть ясно, что в современных условиях, когда идет острая борьба между силами соцна- 
лизма и силами имперналистической реакции, надо держать порох сухим, 

В ходе наших бесед остро были поставлены вопросы борьбы с идеологическими 
ошибками и нездоровыми настроениями. Иная постановка этих вопросов и немыслима. 
Половинчатость или недоговоренность могли бы нанести серьезный ущерб делу. 

Мы хотим консолидации, сплочения всех сил литературы и искусства на прин- 
пипиальной основе, а не за счет уступок и отступлений от принципов марксизма-лени- 
низма. В интересах этой консолидации развертывается принципиальная критика 
и самокритика. Эта критика помогает людям, которые допускают ошибки, осознавать 
и исправлять свои ошибки, крепче стоять на ногах, повышает творческую активность. 
Развертывая критику и самокритику, необходимо внимательно разбираться, является ли 
ошибка того или иного деятеля случайной или она отражает систему его взглядов, 
определенную линию его поведения, учитывать, как относится этот деятель к критике. . 
Ошибаться каждый человек может, надо видеть не только то, что человек сделал вчера, 
но и то, на что он способен завтра, —и это главное, —мы должны помочь такому чело- 
веку понять и быстрее устранить недостатки и исправить ошибки. 

Известно, например, что подвергались критике со стороны общественности и неко- 
торые недостатки в работе замечательного нашего поэта тов. Твардовского, заслуги 
которого в развитии советской литературы получили широкое признание. Дружеские 
беседы с тов. Твардовским дают основание надеяться, что этот художник слова сделает 
необходимые выводы и порадует читателей новыми хорошими произведениями. Обще- 
ственность в свое время резко критиковала недостатки и такого крупного писателя, 
как тов. Панферов. Мы считаем, что это было правильно. Тов. Панферов теперь сам 
признает, что критика пошла ему на пользу. 

Принципиальная критика имеет своей целью помогать деятелям литературы и ис- 
кусства в их творческом труде с тем, чтобы они с еще большим успехом трудились 
на благо нашего народа, активно участвовали в его борьбе за коммунизм, обогащали 
своими произведениями советскую социалистическую культуру. 

Наш советский строй, Коммунистическая партия не раз возвращали к жизни, 
к активной деятельности даже людей, которых считали пропащими и безнадежными. 
В литгратуре и искусстве есть немало примеров, когда после критики творческие работ- 
ники создавали большие художественные произведения. Если говорить о тов. Дудин- 
цеве, то я считаю, что и он при нашей помощи и его желании может стать на правиль- 
ный путь и будет вместе со всем коллективом писателей плодотворно трудиться на бла- 
го народа, на благо социалистической Родины. 

Исключительно важную роль в деле развития литературы и искусства, в идейном 
воспитании и творческой жизни каждого художника призваны играть творческие сою- 
зы, которые должны стать на деле крепко сплоченными на принципиальной основе, 
активными боевыми коллективами. Надо, чтобы в творческих союзах была настоящая 
дружба, чтобы там повседневно проявлялась товарищеская забота о творческом росте 
каждого писателя, художника, скульптора, деятеля кино, музыки, театра. Коллектив 
должен вовремя поддержать любое хорошее произведение, проявление полезной 
ннициативы в творческой работе. Весьма важно также вовремя заметить недостатки 
или ошибки отдельных‘ творческих работников, предотвратнть возможность сполза- 
ния их с принципиальных позиций, оказать помощь и поддержку тем, кто в ней 
нуждается. 
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‚Деятели литературы и искусства — это активные борцы за коммунизм. На их луч- 
ших произведениях воспитываются миллионы людей. Это обязывает наши творческие 
союзы, их партийные организации вести повседневно большую идейно-воспитательную 
работу, вооружать наши творческие кадры знанием марксистско-ленинской теории, 
правильным пониманием политикн Коммунистической партии. Надо, чтобы все наши 
творческие кадры хорошо сознавали свою большую роль в общенародной борьбе за 
‚коммунизм и свою высокую ответственность перед народом. 

Наши творческие организации проводят значительную работу по осуществлению 
задач, поставленных ХХ съездом партии перед литературой и искусством. Прошедшие 
‚за последнее время пленумы в союзах писателей, съезды художников и композиторов 

способствовали повышению активности, сплочению творческих сил. Отрадно отметить 
активизацию деятельности союзов писателей в наших союзных республиках—Украин- 
ской, Белорусской, в республиках Средней Азии, Закавказья и Прибалтики. | 

Но в работе творческих организаций имеются и крупные недостатки. Следует 
отметить, что за последнее время обнаружилась слабость в работе Московского отделе- 
ния Союза писателей, объединяющего крупный отряд литераторов. На собраннях мо- 
сковских писателей имели, место ошибочные выступления, противоречащие политике 
партии в; области литературы и искусства. К сожалению, эти выступления не ‘всегда 
встречали должный отпор, не всегда на уровне оказывалась и партийная организация 
московских писателей. Ведь известно, что союзы писателей Украины, Белоруссии и не-. 
которых других союзных республик обращали внимание на положение дел в. Москов- 
ском отделении Союза писателей, справедливо критиковали ряд идейно порочных ли- 
тературных произведений и статей, опубликованных в альманахе «Литературная 
Москва». 

Нельзя мириться с такими крупными недостатками в работе Московского отделе- 
ния Союза писателей, который призван показывать пример для творческих союзов 
других городов. Мы надеемся, что сами писатели с помощью партийных организаций 
разберутся в причинах этих недостатков и примут меры к тому, чтобы выправить поло- 
жение дел. 

Здесь поднимался вопрос об организации Союза писателей Российской Федера- 
ции. Думаю, что это предложение надо поддержать и создать Союз писателей Россий- 
ской Федерации. Нельзя признать нормальным, что писатели Российской Федерации 
сейчас не имеют своего Союза, в то время как в других союзных республиках суще- 
ствуют союзы писателей. Московское отделение Союза писателей, конечно, не может 
представлять всех писателей РСФСР. Следует иметь в виду при этом, что Российская 
Федерация является добровольным союзом многих национальностей. В нее наряду 
с краями, областями входят 14 автономных республик, 7 автономных областей и 10 на- 
циональных округов. } 

Создание Союза писателей РСФСР явится одной из важных мер в ряду осуще- 
ствляемых Центральным Комитетом партии и Советским правительством мероприятий 
по дальнейшему расширению прав союзных республик и повышению роли Российской 
Федерации. Наряду с идейно-творческими вопросами, которые должны быть в центре 
внимания Союза писателей РСФСР, предстоит серьезно продумать мероприятия, кото- 
рые способствовали бы росту писательских сил на местах. Надо позаботиться о том, 
чтобы были созданы необходимые условия для постоянной творческой работы писате- 
лей в автономных республиках, краях и областях, в частности необходимо упорядочить 
дело с гонорарами в местных издательствах, с распределением фондов бумаги на изда- 
ние художественной литературы. 


Наши встречи и беседы плодотворны. В этих встречах мы откровенно обменялись 
мнениями по весьма важным вопросам жизни и работы деятелей литературы и ис- 
кусства. 

Советский народ под руководством Коммунистической партии успешно претворяет 
в жизнь решения ХХ съезда КПСС, намеченные им планы коммунистического строн- 
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тельства. В нынешнем году мы отмечаем 40-летие Великой Октябрьской социалистиче- 
ской революции. К этой знаменательной исторической дате наш народ приходит с вы- 
дающимися победами во всех областях хозяйственного и культурного строительства, 
в подъеме благосостояния народа. А какие огромные успехи достигнуты в общественно- 
политической жизни народа! Исторические решения ХХ съезда партин, получившие 
горячее одобрение нашего народа, вызвали невиданный подъем политической и трудо- 
вой активности, творческой инициативы широчайших масс, создали условия для даль- 
нейшего расцвета народных талантов. В ходе грандиозной созидательной творческой 
деятельности растет коммунистическая сознательность трудящихся, все полнее раскры- 
ваются превосходные душевные качества и лучшие черты характера и морального 
облика советского человека — человека новой эпохи, строителя коммунизма. 

Могучий Октябрьский революционный вал неудержимо движется вперед, сметая 
все преграды и препоны на пути к коммунистическому обществу. 

На нсторическом опыте доказано, что наше движение вперед к коммунизму 
происходит не по проторенной, гладкой и ровной дороге. От тех, кто идет в первых 
рядах строителей коммунизма, требуется умение ясно видеть великую цель и пер- 
спективу движения к этой цели, глубоко понимать закономерности общественного 
развития, иметь могучую энергию и несгибаемую волю и, не страшась трудностей 
и не жалея сил, прокладывать путь и вести за собой миллионы строителей нового 
общества. 

Сорокалетний опыт социалистического строительства в нашей стране показы- 
вает, что советский народ, тесно сплоченный вокруг своего испытанного вождя—Ком- 
мунистической партии, вооруженный всепобеждающей революционной теорней марк- 
сизма-ленинизма, с честью выполнит стоящие перед ним великие исторические задачи. 
Можно не сомневаться в том, что советские писатели, поэты, художники, скульпторы, 
композиторы будут и впредь достойными сынами своей социалистической Родины, 
отдадут все свои силы, свой талант, чтобы воспеть геронческие подвиги нашего вели- 
кого народа — строителя коммунистического общества. 


БЫСШЩЕЕ ВАЗНАЧЕНИЕ 
НАШЕГО ИСКУССТВА 


ажнейшие события в общественно-полнтической жизни страны приковывают 

к себе внимание советской художественной ннтеллигенции. Выполняя задачи, 

поставленные ХХ съездом КПСС, трудовой народ нашей социалистической 
Родины неуклонно поднимает промышленную мощь страны, производство сельско- 
хозяйственных продуктов, уровень благосостояния трудящихся. В течение полутора 
лет, прошедших после ХХ съезда КИСС, достигнуты поистине огромные успехи в 
осуществлении намеченных партией планов. 

Вся деятельность Коммунистической партии является живым примером творче- 
ского применения н развития марксистско-ленинской теории в новых, современных 
условиях. Мероприятия партин, проникнутые заботой о благе и счастье народа, уско- 
ряют движение нашей страны вперед, к коммунизму. 

Всего этого не поняла горстка людей, оторвавшихся от народа, безнадежных 
догматиков, на деле порвавших с ленннизмом. Против курса партин выступила антн- 
партнйная группа Маленкова, Кагановича, Молотова, противопоставившая себя Цент- 
‘ральному Комитету. | 
| В те дни, когда Центральный Комитет КИСС объявил народу о решениях своего 
июньского Пленума, идейно разгромившего эту группу, советская художественная 
интеллигенция заняла ясную и твердую позицию— она без малейших колебаний спло- 
тилась вокруг Центрального Комитета партии, чтобы устранить все последствия 
раскольнической деятельности фракционеров и с творческим подъемом служить делу 
народа, строящего коммунизм. 

Как и все советские люди, мастера нашего искусства выступили за линию Цен- 
трального Комитета, против антипартийной группы Маленкова— Кагановича— Молотова 
и примкнувшего к ним Шепилова, потому что эта группа пыталась повернуть историю 
вспять. Находясь в плену у отживших, догматических представлений и методов, осуж- 
денных ХХ съездом КПСС, обанкротившиеся участники этой группы цеплялись за кон- 
сервативные формы работы времен культа личности, пытались навязать партим 
и народу свои сектантские, начетнические взгляды, противоречащие интересам советско- 
го народа, мешающие строить коммунизм. Вот почему советская художественная 
интеллигенция осудила их с единодушным возмущением. Мы за то, чтобы мар- 
ксистская теория была не догмой, а руководством к действию— поэтому мы против 
фракционеров-раскольников. Мы за то, чтобы партия совершенствовала руководство 
промышленностью, добивалась всестороннего подъема сельского хозяйства, развивала 
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творческую инициативу широких масс, укрепляла единство народов СССР и друже- 
ские связи с народами всех стран — поэтому мы против начетчиков, догматиков, про- 
тивопоставивших себя всему Центральному Комитету КПСС. 

Отношение советской интеллигенции к группе фракционеров, осужденных Плену- 
мом, хорошо видно в речи народного артиста СССР Г. В, Александрова, заявившего 
с трибуны собрания коммунистов «Мосфильма»: 

— Совершенно ясно огромное значение величайших побед, которые были достиг- 
нуты советским народом после ХХ съезда’ партии. Нельзя не видеть те гигантские 
шаги, которые мы, совершили в последнее время. Как же можно выступать. против 
линии партии, которая’ ведет к еще большим победам! Хорошо, что фракционеры разо- 
блачены. Как бы они могли навредить, помешать нашему делу! 

Эти же мысли высказали на своих собраниях работники всех киностудий страны, 

все деятели советской литературы и искусства. 
“Придавая ‘первостепенное значение участию литературы и искусства в идеоло- 
гической, борьбе, в коммунистическом воспитании трудящихся, руководители партии 
встретились. 13 мая 1957 года с группой советских писателей, 19 мая — с писате- 
лями, художниками, скульпторами, композиторами. Изложение выступлений пер- 
вого ‘секретаря ЦК КПСС товарища Н, С. Хрущева на этих встречах с представи- 
телями художественной ннтеллигенции, а также на ‘собрании партийного актива 
в нюле с. г.. ‘опубликовано в чрезвычайно важном документе, озаглавленном «За 
тесную” ‘связь литературы н искусства с жизнью народа». В этом документе ясно, 
полно, ‘исчерпывающе дан анализ современного состояния нашей литературы и искус- 
ства, показана их огромная роль в жизни советского общества и определены задачи 
художественной интеллигенции в общей борьбе. народа за осуществление решений 
ХХ съезда. партии. 

“Тов. Н. С. ‚ Хрущев совершенно справедливо говорил, что есть у нас творческие 
работники, которые потеряли связь с жизнью, сбились с правильного пути, попыта- 
лись увести литературу и искусство в сторону от главной линии их развития. 
«А главная ЛИНИЯ ‚развития, —говорит тов. Хрущев, — состоит в том, чтобы литера- 
тура и ‘искусство . были всегда неразрывно связаны с жизныо народа, правдиво ото- 
‘бражали^ ‘богатство н многообразне нашей социалистической действительности, ярко 
и ‘убедительно показывали велнкую преобразовательную деятельность советского 
народа, благородство его стремлений и целей, высокие моральные качества. Высшее 
общественное назначение литературы и искусства—поднимать народ на борьбу за 
новые ‚успехи в строительстве коммунизма». 

В советской действительности сложился тип художника, неразрывно связанного 
С ‚общенародной борьбой за коммунизм. И это—одно из драгоценнейших завоеваний 
нашей культуры. 

‚Верность. делу партии —не декларация, не слова, а самое существо советского 
художника, то, что дает ему творческую силу и смысл жизни. Выступая на диспуте 
о политике. `«Совкино» самый могучий поэт современности Владимир Маяковский гор- 
до заявлял, что поставил свое перо «в услужение, заметьте, в услужение»— Комму- 
нистической партии и Советскому правительству. С полемическим вызовом, бросая 
в лицо идейным противникам это слово—чв услужение», Маяковский имел в виду, 
конечно, свою духовную потребность делать в искусстве то, что › необходимо народу, 
а следовательно, и ему самому, поэту своего народа, 
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Один из основоположников советской революционной кинематографии Сергей Эйзен. 
штейн не раз заявлял, что всеми своими творческими победами наш 
обязано руководству партии, ее Центральному Комитету. у нА 

Выступая за неразрывную связь советского художника с Коммунистической пар- 
тией, талантливейший мастер советского киноискусства Всеволод Пудовкин писал: 

«Сплоченность, единение,  целеустремленность—великие силы, обеспечивающие 
победу всякого коллектива. История Коммунистической партии дает нам конкретный: 
пример такого сплоченного движения к ясной цели... Путь искусства, который вклю- 
чает художника в эту мощную коллективную деятельность, который направляет 
к общей цели, мы называем социалистическим реализмом. 
идет в авангарде, она несет в себе большую правду, 
свои произведения.. Только она, 
и бессмертия». 


е киноискусство 


Наша страна 
и наш художник питает ею 
эта правда, может быть залогом их красоты 


Воспитанные в духе верности партии, нашедшие счастье творчества в.служенин 
великому делу народа, мастера советского искусства всегда с Центральным Комите- 
том КПСС, стоящим на страже ленинизма. т 

Однако в среду деятелей советского искусства проникли нездоровые; ‘обыватель- 
ские настроения, мешающие ‘его творческому развитию. Большой количественный 
рост советской кинематографии, начавшийся на основе решений ХХ съезда КПСС, 
пока еще не привел к большому повышению ее идейно-художественного. уровня. Одна 
из причин, тормозящих творческий ‘рост советского киноискусства, —те веяния ‘аполи- 
тичности, ‚безыдейности, обывательщины, распространению которых’ в, литературе 
н искусстве способствовала деятельность Шепилова. КЛЕИ Се аЕОа 

Пускаясь ради демагогии в «либеральничание», Шепилов потворствовал тем, пусть 
немногочисленным, писателям и работникам искусства, ‘которые отказались от`важней- 
ших принципов социалистического реализма, подменив дешевой сенсационностью «к ри- 
тицизма» подлинно партийный подход к положительному и отрицательному 'в` нашей 
действительности. Появились сценаристы, надеявшиеся снискать дешевый гуспех кри- 
кливо «обличительными», а на самом деле глубоко мещанскими. произведениями. ‘Появи- 
лись и режиссеры, лишенные чувства жизненной правды и мечтавшие сделать карьеру 
‹разоблачительными» фильмами. Советская кинематографическая общественность ни 
в коей мере не поддержала их—наше искусство выросло на революционно-героиче- 
ских традициях и не променяет их на дешевую демагогию. Герой нашего киноискус- 
ства— Человек, способный построить счастливую жизнь на земле, и ему 
чуждо обывательское нытье, паникерство, идеалы мещанского с 
тивопоставляя себя линии партин, Шепилов заигрывал с Демагогами, пытавшимися 
ревизовать известные постановления ЦК КИСС по вопросам литературы и искусства 
1946—1948 годов, неверно трактовал ленинские мысли ол месте художника в обще- 
стве, фактически вел линию на обособление искусства от партии. = и: Е 

И если наша кинематография находится сейчас в долгу перед народом, — что 
отлично сознает кинематографическая общественность, —то это в значительной степе- 
ни вызвано примиренческим отношением к обывательщине в искусстве. Если-появляются 
временами серые, тусклые фильмы, лишенные даже признаков гражданской страстно- 
сти авторов, если большая правда жизни нередко подменяется дурной натуралисти- 
ческой подделкой под правду, о чем с волнением говорят сейчас передовые советские 
кинорежиссеры и кинодраматурги, то причину следует искать в том, что некоторые 
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‚органически 
уществования: Про- 


кинематографисты предают забвению ленинский принцип партийности, самый живо- 
творящий принцип нашего искусства. 

Обсуждая и единодушно одобряя постановление июньского Пленума ЦК КПСС 
советские кинематографисты намечают для себя обширный план действий, направлен- 
ных к ‘укреплению боевых традиций нашего киноискусства. У нас есть твердый 
ориентир, помогающий найти верную оценку успехам нашего искусства и понять 
причины отдельных его неудач. Всегда, когда талантливые мастера кино следовали 
ленинскому принципу партийности, утверждая в своем творчестве образы творцов 
жизни, созидателей коммунизма, они приходили к творческим победам и создавали 
шедевры, известные всему миру. И во всех тех случаях, когда давала себя знать 
аполитичность художника, когда он утрачивал цель своей работы в искусстве, срывы 
были неминуемы. Сила лучших мастеров советского кинонскусства—в их верности 
жизненной правде. Критикуя те или иные недостатки в нашей действительности, по- 
казывая сложные и порой противоречивые процессы, утверждая высокие принципы 
коммунистической морали, эти художники всегда видят перед собой ясную цель—слу- 
жение делу партни, делу народа. 

Вот почему они отвергают и такие по существу клеветнические сочинения, как 
роман В. Дудинцева «Не. хлебом единым», и такие слащавые, приторные фильмы, 
как «Незабываемый 1919 год» или «Кубанские казаки». 

Решения июньского Пленума ЦК КПСС и выступления Н. С. Хрущева по вопро- 
сам литературы и искусства помогают идейному сплочению большого коллектива 
кинематографистов, сознающих, что отступить от главного направления развития со- 
ветского искусства—значит потерять уважение народа, растратить впустую свое да- 
рование. | 

Большое значение в воспитании советской художественной интеллигенции партия 
придает творческим союзам. | 

В творческом союзе художник должен найти дружескую и требовательную 
среду. Союз должен вовремя поддержать каждое талантливое произведение, отве- 
чающее задачам советского искусства, и с товарищеской требовательностью указать 
художнику на его недостатки, ошибки, заблуждения. 

Недавно создан Союз работников кинематографии СССР. Он должен сыграть 
большую роль в еплочении кинематографистов вокруг Коммунистической партии, 
в активизации их творческой деятельности. Союз должен стать творческой организа- 
цией, нетерпимой к аполитичности и безыдейности, должен помочь передать лучшие 
революционные традиции старшего поколения советских кинематографистов молодежи, 
должен стать проводником влияния партии на киноискусство—именно в этом видят 
задачи своего творческого союза киноработники. 

Июньский Пленум ЦК КПСС, выступления Н. С. Хрущева по вопросам ли- 
тературы и искусства вызвали большой политический подъем в кругах советской 
художественной интеллигенции. Этот политический подъем найдет отражение в твор- 
ческой деятельности—в новых произведениях искусства, несущих в народ великие иден 
коммунизма. 


О ЗАВТРАШНЕМ. ДЛЕ 
«ЛЕНФИЛЬМ А» 


Всем известны славные достижения студии «Ленфильм», создавшей такие ше- 
девры советской кинематографии, как «Чапаев», «Великий гражданин», «Депуташ 
Балтики», трилогия о Максиме. Известно и то, что в последнее время наряду 
с такими выдающимися фильмами, как *Дон-Кихот», студия выпустила немало 
посредственных, серых фильмов. Среди них «Дорога правды», «Невеста», «Рядом 
с намиз, «Всего дорожез. Некоторые фильмы были сняты с производства— настолько 
слабыми оказались сценарии. 

Все, кому дороги традиции «Ленфильма», обеспокоены создавшимся на студии 
положением. Вот почему редакционная коллегия нашего журнала решила обсудить 
с коллективом «Ленфильма» перспективы творческой жизни одной из ведущих 
студий страны. 

На эту встречу «за круглым столом», состоявицуюся в июле, режиссеры, операторы, 
актеры, инженеры «Ленфильма» пришли прямо из цехов, павильонов, со съемки натуры... 


Разговор начал старейший режиссер «Ленфильма» А. Ивановский: 


— Будущее нашей студии связано прежде всего с проблемой кинодраматургии. 

Вот уже почти сорок лет я работаю в советской кинематографии, видел—не как 
сторонний наблюдатель — и ее замечательные достижения и ее срывы. Никто не забыл 
такие картины, поставленные на нашей студии, как «Юность Максима», как «Великий 
гражданин», как «Чапаев»—фильм до сих пор непревзойденный. Эти картины, мне 
кажется, помогли нашей литературе в те времена утвердиться на позициях социалисти- 
ческого реализма. 

А сейчас мы испытываем нужду в хороших сценариях. Этот вопрос на протяжении 
последних лет является для нас самым острым. Но разве мы сами отнеслись к своей 
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работе с писателями по-настоящему критически? Разве мы имеем право ждать у моря 
погоды, ждать, когда к нам придет писатель и принесет готовенький сценарий? У нас 
есть круг друзей —писателей, которые, несомненно, нам помогают, но есть и другая, 
громадная группа писателей, относящихся к нам отчужденно. 

Я счастлив, что был на совещании, на котором Алексей Максимович Горький говорил 
о сценариях. Помню, как, обращаясь к литераторам, он говорил, что писать сценарии. 
для кино прямое писательское дело, долг писателя. Почему же многие наши писатели 
забывают слова своего учителя? Иной раз писатель, которому предлагаешь нанисать 
сценарий, усмехается, пожимает плечами: «Да как с вами работать? У вас любой сце: ' 
нарий все равно будет переделываться. У вас столько частоколов на пути сценария, 
столько капризных редакторов, с которыми трудно разговаривать... Нет, если мне 
в голову придет хорошая мысль, хороший сюжет, я напишу пьесу»... Вот.как говорят. 
и сейчас многие писатели, несмотря на то, что основные препоны на их пути вкинема- 
тографию устранены. Писатели все еще идут к нам неохотно—видимо, в этом виноваты 
мы сами, 

Правда, есть литераторы, которые не только пишут для нас, но и считают своим 
долгом работать на студии до тех пор, пока сценарий не воплощен на экране. Это такие 
писатели, как Юрий Герман, Виктор Некрасов. Но их немного. Прав И. Пырьев, 
писавший в одной из своих статей, что некоторые литераторы все еще считают кинема- 
тограф второстепенным искусством, зотхожим промыслом». Но разве не наш долг 
увлечь писателей, сделать их. нашими убежденными союзниками по искусству? 

Может быть, из-за неверия в то, что хороший сценарий никто не будет «дорабаты- 
вать», иные писатели сдают нам недоделанные, сырые сценарии, написанные небрежной 
рукой. А ведь у нас—производство. У нас—планы. В ‘каждом квартале мы должны за- 
пустить в производство определенное количество сценариев. И мы вынуждены иногда 
запускать» плохие сценарни. Результат известен. 

В Ленинграде немало талантливых молодых литераторов, которые будут охотно ра- 
ботать с нами, а на «Ленфильме» немало опытных кинематографистов, способных позна- 
комить их с законами кинодраматургии. Члены художественного совета студии, веду- 
щие режиссеры должны приступить к работе с литературной молодежью. Повторяю, 
живые творческие связи с писателями —главное для завтрашнего дня «Ленфильма». 

Другая сторона дела— проблема молодых кинематографических кадров. Разве мы, 
режиссеры, среди которых есть люди, имеющие, не будем прибедняться, мировые имена, 
разве мы приготовили себе смену? Нет. К нам на помощь приходит ВГИК. Каждый год 
нам присылают молодых товарищей, но практика убеждает в том, что некоторые из них 
еще далеки от подлинного профессионализма и нуждаются во внимательном, отеческом 
руководстве. В будущем году студии могут поручить постановку 20 картин. Кто же 
будет нх ставить? | 

Мы иной раз приглашаем режиссеров из театров. Это, конечно, допустимо, но здесь 
требуется большая чуткость и проницательность. Ведь кинорежиссер —это человек, 
обладающий своеобразной одаренностью. Нужно уметь разглядеть в театральном ре- 
жиссере эту необходимую для кинематографии одаренность, ибо не всегда театральный 
режнссер,. даже хорошо зарекомендовавший себя, может добиться больших успехов 
в кинонскусстве. 

И, наконец, актерский вопрос. Что такое режиссер без актера, что он. может без 
актера сделать? 

Нам трудно работать с актерами, которые приезжают к нам, как, скажем, в свое 
время ездила Л. Касаткина, на один день—от поезда до поезда. Были у нас и случан 
явно неправильного выбора актеров, например для фильма «Невеста». Очевидно, все 
дело в том, что «Ленфильм» должен готовить, воспитывать свою артистическую молодежь. 

Министерство культуры разрешило нам создать студию киноактера. В ближайшее 
время начнется отбор. кандидатов для этой студии. Мне кажется, следует объявить 
шнрокий всесоюзный конкурс среди артистической молодежи, чтобы выбрать ‘достойных 
кандидатов. А в дальнейшем учить актеров должны лучшие наши мастера, как бы 
ни были онн заняты. 
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Отнюдь не претендуя на всестороннее освещение всех наших ‘недостатков, я кос- 
нулся лишь трех проблем —сценарной, актерской и режиссерской. Пока эти три про- 
блемы. не будут решены самым серьезным образом, «Ленфильм» со своими задачами не 
справится, и мы.будем считать себя в долгу перед нскусством, которое нам так дорого. 


Ф. Эрмлер: 


— Редакционная коллегия журнала призывает нас говорить сегодня о будущем 
студии. Это интересно и полезно, но трудно забыть все то, что было в прошлом. Ведь 
вчерашний день был невеселым—н сценарии и картины были серенькие, а главное— 
люди, делавшие некоторые картины, сами-то не очень горели, тлаза у них не сияли, 
сердце не билось у них горячо... а 

Наивно думать, что одни и те же люди будут всегда представлять лицо студии. 
Готовить творческую смену — нашсвященный долг. И здесь мы касаемся вопроса, кото- 
рый ставится уже на протяжении по крайней мере 18—90 месяцев и все же не решен. 
Это вопрос о творческих мастерских. Почему так получается —не знаю. 

‘Люди, которые должны руководить этими мастерскими, вовсе не уклоняются от 
дела, они хотят взять на себя новые сложные обязанности, понимая, что руководить 
мастерской —не менее радостно, нежели самому ставить картины. Но мастерских 
до сих пор нет. | , 

Может быть, после этой нашей беседы мы, наконец, возьмемся за организацию 
мастерских, жизненно необходимых для будущего студии. И тогда-то появятся сцена- 
рии, которых мы ждем. Наивно думать, что существующий сценарный отдел будет 
подавать нам превосходные сценарии по вкусу каждого режиссера. 

В. прошлом сценарный отдел готовил сценарии по тематическим рубрикам, а-не по 
сердцу художника. Если у нас будут творческие мастерские, они позаботятся о сцена- 


рнях, отвечающих их замыслам. Никто, в конце концов, не заказывал С. Васильеву ме 


сценария об Октябрьских днях, так же как никто не заказывал И. Хейфицу сценария. 
о судьбе современника—они сами испытывают потребность обратиться к этим темам, 
сами работают с писателями над проблемами, которые их волнуют и увлекают. Тогда-то 
и сценарный отдел и вся студия с радостью включаются в труд режиссера-художника 
и помогают ему. 

Если будут такие творческие объединения на студии, будут и сценарии и, наверняка, 
возрастет мастерство режиссуры. Картины, которые молодые режиссеры будут снимать, 
скажем, под руководством Козинцева, отличались бы от картин, снятых без его руко- 
водства и помощи. вн | ты 

Практика даже последнего года работы показала, что помощь съемочному коллек- 
тиву со стороны крупного художника. приводит к заметным результатам. И. Хейфиц 
помог коллективу, снимавшему «Артемку», Г: Козинцев —коллективу фильма «Всего 
дороже». С их помощью картины стали много лучше. Но сейчас ведущие режиссеры 
помогают молодежи как бы в порядке общественной нагрузки, а это должно стать 
законом. жизни студии, 0] 

‚ Наконец, о хозрасчете. | 

Предположим, директор студии сегодня вызовет меня и скажет: «Вам надлежит 
В этом году сделать сложную и ответственную картину. Студии трудно отвечать за 
каждую статью расхода, отвечайте за все сами. Давайте мы с вами договоримся, что 
н я отвечаю за расходы и вы отвечаете. Вот вам деньги...». 


Г. Николаев (директор студин). А деньги чьи? 


Ф. Эрмлер. Неваши и не мои. Это —те деньги, которые доверяет нам государство. 
Но я должен знать, если я сегодня опоздаю на.один час на съемку, с коллектива будет 
удержано столько-то тысяч рублей, а если закончу съемку на один час раньше—коллек- 
тив столько-то сэкономит. А- если вы, директор студии, ‘не обеспечите съемочный ‹кол- 
лектив всем необходимым, тогда’вы ответите. Смею вас уверить, картины при такой 
организации дела ставились бы быстрее и стоили бы студии дешевле. 
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НОВЫЕ РАБОТЫ «ЛЕНФИЛЬМ А» Творческая мастерская должна отвечать 
=в ДНИ ОКТЯБРЯ» (режиссер С. Васильев) за все, начиная с качества фильма и кончая 

Эскизы художника А. Блека сроками постановки. Это, мне кажется, 
лучшая предпосылка к тому, чтобы совер- 
шить рывок вперед. 


Г. Козинцев: 


— Великий педагог Ушинский некогда 
написал о том, что если ребенка с детства 
непрерывно пичкать моральными сентен- 
циями и все время ему вдалбливать нрав- 
ственные изречения, то есть вероятность, 
что из него вырастет негодяй, так как по- 
стоянное повторение одних и тех же, даже 
прекрасных слов, делает их мертвыми. 

И вот мне хочется говорить о борьбе 
понятия «творчество» со словом «творче- 
ский». Слово «творческий» мы стали упо- 
треблять необыкновенно часто. Если мы 
прислушаемся к разговору людей, занима- 
ющихся искусством или к нему причаст- 
ных, слово «творческий» будет звучать 
все время. И даже нередко в случаях, ка- 
залось бы, странных. В системе союзов 
писателей, композиторов, художников есть 
хорошие дома, куда многие едут работать. 
Слово «работать» право же хорошее, бла- 
городное слово. Однако дома эти называ- 
ются возвышенно: Дома творчества. И люди, 
едущие в эти учреждения, получают, 
уплатив должную сумму, путевку в Дом 
творчества. Они получают путевку на два- 
дцать шесть дней «творчества». Иногда пу- 
тевиу продлевают: люди остаются «творить?» 
на второй срок. 

Конечно, суть не в словах. К ним при- 
выкли, и они не вызывают особых ассоциа- 
ций. Как раз это обстоятельство и застав- 
ляет меня задуматься. Хорошо ли, когда 
слово «творить» стало уж слишком при- 
вычным? Как-то я искал на «Мосфильме» 
одного работника. Мне сказали: пройдите 
в «творческий буфет». Речь шла попросту 
о закусочной для постановочного отдела. 
Штаб Красной гвардии на заводе Слова «творчество», «творить» СЕЛОНЯ- 
ются и спрягаются непрерывно, и они 
мертвеют. А это слова, которые нужно 
употреблять с совестью и стыдом. 

Когда Чехов писал о своих бессмертных произведениях, он позволял себе только 
шутить —«написал воз ерундистики» ит. п. Почитайте письма Чехова, вы не найдете 
в них слова «творческий». 

А любой мальчишка, ничего еще не умеющий делать, сыгравший в одной-двух 
картинах и обладающий смазливой физиономией, устраивает свои «творческие» 
вечера. 
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Один из актеров начал подобный вечер 
с того, что сказал: 

— Очень жаль, что не могу показать 
вам, что я умею делать на лошади. Ввели 
бы сюда лошадь, я бы показал вам свое 
искусство. 

Распространилась эпидемия творческих 
вечеров, творческих командировок, твор- 
ческих обсуждений. И вот, пока слово гу- 
ляет по афншам и по столбцам газет, поня- 
тие, которое оно обозначает, нередко ухо- 
дит из кинокартин. 

Я часто присутствую на заседаниях 
Художественного совета, мы обсуждаем сце- 
нарии или материал фильма. Мы часто го- 
ворим, что не хватает в сценарии того-то, а 

то-то показано недостаточно, надо что-то 
подрезать, что-то добавить. Все это, веро- 
ятно, разумно, но вот о главном мы обыч- 
но не говорим. К сожалению, главное часто 
заключается в том, что творчества в фильме 
нет ни на грош, и весь этот сценарий и са- 
мую эту картину не нужно было и начи- 
нать, потому что в ее создании есть лю- 
бой процесс: подготовительный, предсъе- 
мочный, съемочный, монтажный, но вот 
творческого процесса там как раз и нет. 
И вот иногда, когда и сам выступаешь и 
других слушаешь, охватывает печаль и 
думаешь: произведения искусства нет, а 
есть производственная единица. 

Студия нмеет план. Этот план состоит 
из единиц, И вот вещи, не отмеченные ни в 
какой степени тем родом человеческой дея- 
тельности, которую мы называем творчест- 
вом, имеют хождение как суррогат творче- 
ства. Нечто напомннающее безалкоголь- 
ный напиток, безникотиновый табак, ячмен- 
ный кофе. Единица —вместо произведения. 

Сегодня, когда мы пробуем начать серь- 
езный разговор о судьбах «Ленфильма», — 
а разговор необходим действительно серьез- 
ный, —нам нужно говорить честно и совест- 
ливо о наиболее важном для себя. А это наи- 
более важное заключено в творчестве. 

«Ленфильм» —это не арендуемое ателье. 
Это—художественный организм, на протя- 
жении многих лет сформировавшийся, на- 


НОВЫЕ РАБОТЫ «ЛЕНФИЛЬМ А» 


«В ДНИ ОКТЯБРЯ» (режисер С, Васильен). 
Эскизы художника А. Блэка 


го ИНН 


Лестница Марнннского дпорца 


Ресторан =Бн-ба-бо» 


шедший свое лицо, свои особенности в решении тех ‘общих задач, которые стоят пе- 
ред всем нашим кинематографом и всей нашей культурой. Мне думается, что одна из 
особенностей «Ленфильма» заключалась в том, что достижения его возникали в итоге 
того рода человеческого труда, который называется творчеством. 

В чем же оно заключается, что его отличает и почему это слово, которое мы так 
часто произносим, с трудом применимо ко многому из того, что сейчас выходит на 


экраны? 
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Нервое, чтоготличает творческий процесс от ремесла, —характер взгляда художника 
на жизнь. Настоящий художник никогда не согласится на поверхностный взгляд, Пет 
художника без желания проникнуть сквозь внешний ‘слой фактов в глубину человече- 
ских отношений, в глубину конфликта. Художник, который не видит, а только глядит, 
художник, для которого существует только поверхность явлений, с моей точки . зрения, 
не художник, и то, что он производит, не является итогом творчества, ибо творческий 
процесс и начинается прежде всего со взгляда вглубь. Отсюда возникает и та.проблема, 
которая всех нас сейчас волнует, — проблема значительности тематики, значимости 
содержания, которое должно быть в наших картинах. Суть в том, что эта значимость 
определяется вовсе не «верхним слоем» происходящего, —не масштабом взятых. событий, 
не важностью произносимых слов, а значимостью глубинных процессов ЖИЗНИ. На 
экране может быть показано самое маленькое событие с самыми обычными. людьми, 
происходящее вовсе не на «генеральных магистралях», но внутренняя значимость его 
должна быть большой, потому что за любым жизненным фактом можно обнаружить 
огромные внутренние прое если взгляд художника а, в глубину обществен- 
ных отношений. 

И первое, что вызывает у меня очень большое огорчение в. некоторых картинах 

нашей, «ленфильмовской» продукцин, —это отсутствие даже желания Я в глу- 
бинный слой показанного. 
° Среди последних картин есть фильм, который меня радует тем, что я вижу в нем эту 
глубину, —Солдаты» А. Иванова. Это картина, значимость которой определяется тем, 
что душевные процессы героев. прослежены и увидены автором и режиссером. Вот кар- 
тина, метод. создания которой я могу назвать в полном смысле слова творческим. 

Хочется мне говорить и о другом: если художник. глубоко. исследовал матернал, 
взятый для картины, то его язык будет отд множеством оттенков Веня мНО- 
жеством различных слов. 

Современный, развитый язык, скажем, русский, обладает огромным количеством 
слов, а примитивный язык обладает для определения какого-нибудь явления. или пред- 
мета только. одним. илн несколькими словами. Развитый ЯЗыЫЕ моет Я явле- 
ние во всех его оттенках. 

Я уверен, что. когда у художника есть ВЗГЛЯД. вглубь явления, то и язык его сложен, 
хотя и доступен миллионам зрителей. Но что-такое сложность языка?. Это не только 
рассказ о том, что необходимо рассказать, но. и рассказ о мельчайших оттенках чувств 
и мыслей, об отблеске событий: Это —создание той наиболее драгоценной поэтической 
атмосферы, которая способна вызывать все новые и новые ассоциации у зрителя. 

Если мы возьмем картины, которые считаем нашей гордостью; картины, которые 
заложили основание жизни большого коллектива, называемого. «Ленфильмом», —мы 
увидим, что эти картины выражены, языком огромной сложности, в них. есть не только 
изложение события, но его поэзия. 

Если мы вспомним «Великого ‘гражданина», мы увидим в этом фильме не только 
рассказ об идейных столкновениях, об огромных общественных конфликтах. Мы най- 
дем здесь и воздух эпохи. Незабыть кадра, где Шахов идет по. котловану, —кажется, что 
ветер пятилеток гонит события. Мы видим героев фильма во всей поэзин героических 
уснлий времени. «Чапаев» поражает не только проникновением в процессы граждан- 
ской войны, но и самой поэзией времени. И образ тачанки, на которой Чапаев, направ- 
ляя пулемет на врага, мчится вперед, остается в памяти поколений. 

Вот эта сложность выражения не только основных элементов фабулы, но и поэзии 
событий является одной из основ творчества. Ее-то мы часто теряем. Автор часто расска- 
зывает нам о жизни пятью-десятью словами. 

Гоголь писал, что русский‘язык обладает поразительной способностью в одной. Н 
той же фразе перейти от будничной, прозаической интонации к торжественной и вели- 
чественной. Но, черт возьми, этой же способностью мы обладали в наших картинах! 
Мы умели разговаривать о жизни так, что повседневный язык превращался в одной 
н той же монтажной фразе в высокую поэзию. А сейчас мы часто разговариваем словами 
неразвитой речи, где есть «мой», «твой», зулыбнулся», «тепло», «холодно», «умер», «жив», 
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Штаб Петрокрепости Лестница у квартиры Тивыиреевых 


# 


НОВЫЕ РАБОТЫ «ЛЕНФИЛЬМА» 


«ДЕНЬ ПЕРВЫЙ» (режиссер. Ф. Эрмлер}. 


ЭЗекнзы художнина Е. Енея 


Комната Тимофеевых 


СВ 


Трактнр «Тихая долина» трактир «Тнхая долнназ 


есть какие-то деревянные, лобовые определения и нет поэзии. Такой язык —не гибкий, 
не подробный, не сложный, он выражает не творчество, а ремесло. 

Вот мне и хочется, говоря о будущем «Ленфильма», подчеркнуть, что нам. нужно 
прежде всего думать о том, как вернуть на нашу студию высокую традицию взыска- 
тельного отношения к фильму —не как к единице производственного плана, а как к про- 
изведению искусства, являющемуся итогом сложного творческого процесса, на которы й 
иногда приходится потратить много бессонных ночей и очень много усилий, чтобы выра- 
зить в нем хотя бы драгоценную крупицу сложнейших процессов жизни. 

Нужно понять, что нет произведения искусства без постановки большого жизнен- 
ного вопроса. 

Пока художник—вне зависимости от того, снимает ли он колхозную историю, 
ставит ли новеллу Чехова, рассказываето войне илно работе машиниста натранспорте, — 
не видит внутри этого матернала огромной важности жизненный вопрос, огромной важ- 
ности явление и не выразит своего отношения к нему—до тех пор слово «творчество» 
может относиться к буфету, дому отдыха и другим полезным и хорошим предметам, 
но не к делу, которым мы призваны заниматься. 


Г. Макогоненко: 


— В последнее время часто раздаются голоса о неблагополучии на «Ленфильме». 

Тревога эта, несомненно, вызвана добрыми чувствами, потому что в прошлом много 
хорошего сделал «Ленфильм», потому что велик его вклад в советскую и мировую кине- 
матографию, и советский зритель не может быть равнодушен к тому, что любимая студия 
снижает требовательность к выпускаемым ею фильмам. Утрата мастерства, снижение 
ндейно-художественного уровня, отступление от уже завоеванных высот, конечно, 
должно настораживать, должно заставлять подумать о том, что же мешает «Ленфильму» 
высоко держать знамя искусства. Вскрыть причины снижения уровня выпускаемых 
фильмов —значит помочь студии исправить положение. 

Фильм становится истинным искусством тогда, когда он активно, страстно выявляет 
общественную познцию художника— писателя и режиссера. Они приступают к работе 
над картнной только потому, что обуреваемы желанием рассказать что-то очень важное 
н нужное людям, рассказать то, что волнует именно их как художников, что они не могут 
удержать в душе своей. Удача всегда там, где автор и режиссер-постановщик не 
равнодушны к теме, где тема для них не случайна. 

Из множества благородных, общественно важных и нужных народу тем писатель 
н режиссер выбирает одну—ту, что прошла через его сердце, стала его личной темой. 
Толька тогда она воплощается в истинно художественное, волнующее людей произве- 
ДЕНИЕ. Когда писатель Н режиссер-постановщик охвачены этим чувством, когда поста- 
новка картины становится делом жизни для каждого из них, —тогда будет удача. Опыт 
работы В. Некрасова и А. Иванова, Е. Шварца и Г. Козинцева красноречиво говорит 
об этом. 

И наоборот. Когда нет этого важного начала, тогда-то и рождаются посредственные 
картины. Что греха таить —есть у нас режиссеры, которым все равно, что ставить. Есть 
у нас и сценаристы, которым все равно, о чем писать—был бы договор. В этой уверен- 
ности, что одни могут написать сценарий на любую тему, что другие могут поставить 
картину по любому сценарию, лишь бы его запускали в производство, и таится источ- 
ник наших бед. 

Разные причины обусловили выпуск ‘в 1956 году нескольких слабых, низких по 
уровню, а иногда просто неудачных картин. Большая внна—на сценарном отделе. 
От качества представленных им в Художественный совет сценариев зависит многое. 
Обстоятельства складывались так, что ко времени запуска картин .не оказывалось гото- 
вых, хороших сценариев. И тогда запускались сценарии недоработанные, случайные для 
студин, сделанные равнодушной рукой. Справедливы были ‘упреки за выпуск таких 
картин, как «Дорога правды», «Она вас любит». Сценарный ‘отдел должен извлечь ‘из 
этого урок. 
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НОВЫЕ РАБОТЫ «ЛЕНФИЛЬМА» 


«ДЕЛО, КОТОРОМУ ТЫ СЛУЖИШЬ» (режиссер И. Хейфиць 
Эскизы художников Н. Каплана и Б. Маневича 


Палата п замке 


ее ты 


Трапинка детства Смерть старухи 


Создать необходимый резерв хороших сценариев —вот первый долг всех работ- 
ников сценарного отдела. Мы обязаны привлечь к созданию сценариев таких писателей, 
которые хотят нести миллионному ‘зрителю волнующую правду жизни наших дней, 
раскрывать нравственную красоту строителей коммунизма. 

Итак, в выпуске некоторых плохих картин ‘повинен сценарный отдел. Но не все ' 
слабые и неудачные фильмы выпуска 1956 года сделаны по плохим сценариям, С моей 
точки зрения, в основе некоторых слабых картин лежали хорошие сценарии. В чем же 
дело? В этом стоит разобраться. + 

На студии практикуется назначение режиссера в момент, когда работа ‘над сцена- 
рием закончена и он запускается в производство. При этом назначаемые. режиссеры 
{я сейчас не говорю о мере дарования каждого из них) иногда остаются равнодушными 
_ к предложенному матерналу. Проблема, волновавшая сценариста, часто оказывается 
непонятой, неузнанной режиссером. Режиссер превращается из художника, чело- 
века, творящего новое и прекрасное искусство, в равнодушного иллюстратора чужого 
труда. Свое профессиональное умение он обращает на то, чтобы перевести. материал 
сценария в зрительные образы, создать серию живых картин. Как фотография челове- 
ческого лица, даже отлично исполненная, принципиально отличается от портрета, сде- 
ланного художником, так фильмы иллюстративные отличаются от настоящих произве- 
‚дений, сделанных мастером. Режиссерам И. Гиндину и И. Менакеру вручили поэтиче- 
ский, полный тонкого, изящного юмора сценарий Н. Гернет и Г. Ягдфельда. То был сце- 
нарий о маленьких детях, об их приключениях, о рождающемся у них чувстве ответ- 
ственности друг перед другом, перед обществом. На экраны вышел скучный, вялый, 
лишенный поэзии и юмора фильм. Юмор и поэзия —дело тонкое. Тут. ведь как в стихе, 
где по словам Маяковского, чуть нажал —и сломал. Сценарий И. Кокоревой «Невеста» 
. по рассказу Чехова мог быть поставлен режиссерами только после их долгой работы над 
Чеховым, когда чеховская тема стала бы‘их мечтой, их личной’ темой. На молодых, 
способных режиссеров Г. Никулина и В. Шределя сценарий свалился неожиданно, как 
снежная лавина, Их просто «запустили в производство», Включен был счетчик»: 

в короткий, производством обусловленный срок нужно было писать режиссерский сце- 
нарий, снимать пробы актеров, выбирать натуру ит. д. Не хватало времени только, 
чтобы познакомиться с тем, во имя чего написал свой последний рассказ Чехов. 

‚ Режиссеры работали самоотверженно, и все же в этом труде было больше героизма 
по «спасанию» картины, чем истинного творчества. Это не могло не сказаться на качестве. 
Фильм ‘по чеховскому. рассказу не имеет права быть средним. И пусть в нем много 

° интересных, талантливых сцен, —в целом после его просмотра нельзя отделаться от 
ощущения, что нет в нем того главного, что сделало бы его произведением большого 
ИСКУССТВА о нь бо я а 
Мы должны отказаться от практики поручения режиссеру случайного для него сце- 
нария. Мы не должны допускать к постановке фильма тех, кто холоден и безразличен 
к сценарию. Мы должны объявить беспощадную борьбу убеждению, что режиссер может 
поставить любую картину. 

Режиссеры должны с большим чувством ответственности относиться к своей работе. 

Мы обязаны поощрять совместную работу и творческий контакт режиссера с писателем 
насамых первых этапах работы. При обсуждениях на Художественном совете наш долг — 
строже относиться к подбору режиссеров, к режиссерской экспликацин. К постановке 
° могут быть приняты только те сценарии, которые являются делом жизни и писателя 

н режиссера. | 

Свой план студия обязана выполнить, но не погоня за плановыми «единицами», 
а великое чувство ответственности советского художника перед народом должно вдох- 
новлять работу коллектива «Ленфильма», 

В юбилейном 1957 году «Ленфильм» выпустит такие фильмы, как «День первый» 
{сценарий К. Исаева, режиссер Ф. Эрмлер), «Дело, которому ты служишь» (сценарий 
Ю. Германа и И. Хейфица, режиссер И. Хейфиц), «В дни Октября» (сценарий С. Ва- 
<ильева и Н. Оттена, постановка С. Васильева); Я уверен, что эти фильмы, продолжая 
традиции лучших картин нашей студии, умножат ее славу. 
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Как и следовало ожидать, мастера «Ленфильма», обсуждая вопросы творческой 
эеизни своей студии, затронули и общие проблемы кинематографии. Зашла речь и о 
критике, о ее влиянии на развитие кинонскусства. | 


И. Хейфи ц: 


— В последние два года мне довелось бывать на зарубежных кинофестивалях 
н видеть множество иностранных фильмов. Меня мучило на этих просмотрах одно 
чувство: как могло случиться, что наши, советские фильмы, самые глубокие по содер- 
жанию, самые передовые по своей гордой идее борьбы за свободу и счастье человека, 
так невыгодно уступают многим фильмам буржуазных стран по своей форме, по сред- 
ствам выражения, по свежести и оригинальности чисто профессионального решения, 
по уровню режиссуры и актерской работы, по выразительности операторского почерка? 
Ведь они должны пробивать себе дорогу к сердцам многих миллионов зрителей! 

Сразу же оговариваюсь: я имею в виду не все наши фильмы (многие из них вполне 
заслуженно завоевали мнровое признание), а значительную, увы, весьма значительную 
их часть. Когда мы говорим о большой теме, о глубоком содержании, то забываем, что 
иной раз большая тема становится маленькой в силу, так сказать, невысокого полета 
своего воплощения. И, напротив. отдельный, на первый взгляд не очень уж выдаю- 
щийся и бросающийся в глаза жизненный факт в руках требовательных, талантливых 
художников становится большой темой. Не стану приводить примеры—они общеиз- 
вестны. | 

Касается ли вопрос только литературного решения темы? Конечно, нет. Тема и ее 
воплощение едины и неразрывны, как форма и содержание. Между тем торжественно 
об этом заявляя и неоднократно призывая к качественному улучшенню нашего кино- 
искусства, совершившего в последние годы большой количественный скачок, мы 
на деле продолжаем снисходительно относиться к недостаткам формы, в надежде, 
что сама тема есть уже достоинство фильма. Это глубочайшая наша ошибка и вредней- 
шая позиция, ибо чем значительнее в идейном отношении тема фильма, тем вреднее 
ее дискредитация и опошление, как следствие бедности формы выражения. 

Если смотреть правде в глаза, то приходится признать, что мы в значительной сте- 
пени дискредитировали в глазах зрителя фильмы глубокие и большие по теме, нередко 
делая их скучными, допуская, чтобы их тенденция выпирала, раздражала своей навяз- 
чивостью, отделялась бы, как вода от масла, от живой ткани образов и характеров. 
Мы не совершенствуем форму фильмов, подчас плохо их ставим, небрежно, наспех, 
зачастую ремесленно, с примесью мертвящего штампа «мастерим», «крутим» свои 
картины. 

Не следует наивно думать, что лишь призывы к улучшению качества (а я имею 
‚в виду нераздельное качество литературной основы и формы выражения) могут решить 
дело. Наряду с призывами нужна каждодневная, последовательная борьба с ремеслен- 
ничеством и неумением. Здесь решающую роль должна сыграть критика. Моя цель—вы- 
сказать некоторые пожелания по поводу критики. 

Если вдуматься в психологию творчества, то станет ясно, почему любой художник 
больше склонен защищать свою позицию, чем признаваться в своих ошибках. в своем 
неумении или в ремесленном подходе, в котором его обвиняют. Если работу режиссера 
нли оператора сурово критикуют, предположим, на заседании Художественного совета, 
то критикуемый редко выходит оттуда просветленным. Чаще всего он ждет иной оценки 
своего труда. 

Дело не всегда в упрямстве художника, а в том, что художественное решение часто 
глубоко им выношено и стало для него единственно возможным, идущим от сердца 
н разума решением. Не знаю, как вам, а мне не всегда кажутся достойными похвалы 
режиссеры, мгновенно соглашающиеся с любым мнением критика. Мне не импонирует 
нх готовность в одно мгновение «исправить», перекроить свою работу, предать уничто- 
жению то, что еще вчера казалось единственно верным. Подлинная самокритичность 
художника, его мужественное и зачастую мучительное осознание допущенных ошибок 
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илн просчетов далеки от этакой галантной уступчивостн. За этой уступчивостью часто 
обнаруживается халтурщик и ремесленник. Вот почему борьба за [художественное 
качество фильмов, за воспитание художника дело нелегкое, требующее терпеливого 
и чуткого отношения к нему критики. -. у 

Народ, зритель—наш главный судья. Это—истина, но в ней есть и свои про- 
тиворечия, не замечать которых значит идти вслепую. Во-первых, нельзя аргу- 
ментировать только цифрами посещаемости кинотеатров. Статистика— дело слож- 
ное, она требует анализа. Если руководствоваться только цифрами, то куда 
деть «Тарзана»? Как понять провал (в цифрах) такого шедевра, как «Похитители 
велосипедов»? Почему справедливо раскритикованную «Неповторимую весну» А. Стол- 
пера зрители смотрят весьма охотно? Почему пошлейшие кинооперетты иностранного 
изготовления легко конкурируют (опять, же в. цифрах посещений) с большими 
и серьезными работами наших мастеров?; 

Зритель не однороден, к тому же мы изрядно портим его вкус неразборчивым 
выпуском прокат киномакулатуры иностранных марок. | 

Мы учимся у зрителя и учим его. Зачастую он возвращает нам то, что мы сами 
и критика наша преподали ему. Если справедливо требование воспитания вкуса 
у зрителя, то критика должна иной раз вступать с Ним в спор. А иначе как же 
учить? Среди многих умных и метких отзывов зрителей о нашей работе бывают часто, 
и, к сожалению, в немалом количестве, письма и отзывы глубоко ошибочные, при- 
зывающие к бесконфликтности, к сусальному отношению ко всякого рода серьез- 
ным моральным проблемам, письма ханжеские. Недавно мне пришлось прочитать 
отзыв нескольких педагогов о фильме «Пармская обитель». Педагогов шокировали 
некоторые любовные сцены, и они, справедливо обрушиваясь на всякого рода низко- 
пробные киноизделия, бросили в эту кучу И... Стендаля! 

Если критики не спорят со зрителями, когда это необходимо, мы несем потерн 
в борьбе за подлинную художественность наших фильмов. 

Такие потери, бреши возникают и оттого, что мы по многим вопросам большого 
принципиального значения «не доругиваемся». Надо доругиваться до конца, без 
этого нельзя. 

К чему, например, свелась длительная дискуссия между писателями и кинематогра- 
фистами о специфике кино? Вначале критика эту специфику вовсе отрицала, не видя, 
что одно из величайших искусств современности имеет арсенал своих выразительных 
средств, и сводя роль кино к репродуцированию литературных произведений. Резко 
выступил в защиту прав писателя в кино Анатолий Рыбаков, во многом правильно 
обрушиваясь на беспорядки в сценарном деле. Я высоко ценю роман Анатолия Рыба- 
кова «Екатерина Воронина». Он написан с подлинным умением и талантом, люди 
в романе сложные, характеры удивительно выпуклые, отлично воссоздана атмосфера 
труда, чудесен «жанр» волжских пейзажей, портов. Я посмотрел одноименный фильм 
и готов с яростью наброситься на автора сценария, не захотевшего понять замысел 
писателя. В фильме осталась лишь схема событий романа. А характеры! До чего обед- 
нены, сплющены, точно их положили под мощный пресс, выдавили масло и оставили 
жмыхи. Вот именно —киножмых! Здесь есть повод для серьезного разговора. И тем 
более серьезного, что автор сценария и автор романа одно лицо: Анатолий Рыбаков 
Как важно защитить литературные позиции Анатолия Рыбакова от его кинематографи- 
ческих позиций! Важно потому, что «случай» этот поучителен, и здесь также проходит 
фронт борьбы за подлинную художественность наших фильмов. 

На студии «Ленфильм» поставлен хороший сценарий С. Воронина «Всего дороже». 
Сценарий давал большие возможности для создания фильма «по большому счету». 
Было куда приложить искусство режиссера, было из чего строить фильм. Режиссеры 
имели случай встать в ряды лучших. Художественный совет резко критиковал их 
работу. Критиковал принципиально, нелицеприятно, а главное —профессионально. 
Но вот фильм окончен, и оказался он неплохим. Неплохим! А мог быть выдающимся! 
Неплохой фильм —это «домашняя радость». Конечно, хорошо, что появилась еще одна 
‹производственная единица», оправданы затраты, выполнены контрольные цифры. 
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А люди, критиковавшие эту работу, НОВЫЕ РАБОТЫ «ЛЕНФИЛЬМА» 
`°были все-таки правы. 

Для того чтобы не прорывать 
фронта критики, при оценке фильма 
надо учитывать не только каким 
он вышел, но и каким должен был 
получиться на реальной литератур- 
ной основе. Не стоит быстро успо- 
канваться и «домашнюю радость» 
противопоставлять большой радости 
искусства, долженствующего перед 
всем миром - раскрывать великие 
свершения наших современников, 
новых людей, новые отношения 
между ними! 

И последнее. Кроме популяр- 
ных разборов картин, кроме ре- 
цензий в газетах и небольших 
статей в журналах, необходима 
как воздух серьезная и подроб- 
ная критика профессиональных 
сторон фильма, разбор и оценка 
режиссуры, актерской работы, 
операторского искусства. 

Хорошо было бы установить 
всесоюзную премию, присуждаемую 
за лучшую режиссуру, сценарий, 
актерскую работу, оформление, 
музыку, операторскую — работу 
ит. д., —премию, так сказать, ака- 
демическую. 


«БАЛТИЙСКАЯ СЛАВА» (режиссер Я. Фрид}. 
Эскизы художников Н. Суворова и А. Рудякова. 


С. Васильев: 


— Теперь и я беру слово, что- 
бы попытаться разобраться в на- 
ших сегодняшних трудностях и 
заглянуть в завтрашний день. 

В годы малокартинья кинемато- 
графия —важнейшее из искусств— 
оказалась в 00озе, в тылу... 
Отсюда и низкий идейно-художе- 
ственный уровень многих филь- 
мов и их обезличенность. 

ХХ съезд партии сказал нам, 
что дальше так продолжаться не 
может, поставил перед нами за- 
дачу— увеличить количество кар- 
тин и поднять их уровень. 

Это требование все мы встретили 
с радостью и благодаря общему 
подъему в течение очень краткого 
пернода сделали большой количе- 
ственный скачок. 

Теперь первая стадия нашей 
коллективной работы —позади. Воз- 


"Ле:тница во дворце Кшесинской 


никает более сложная задача— добиться того качества картин, которое бы действи- 
тельно соответствовало требованиям нашего народа. Конечно, решение этой проблемы 
сопряжено с рядом значительных трудностей. 

Не может сейчас «Ленфильм» рассматривать свои проблемы изолированно от всей 
советской кинематографии. Именно потому, что мы решаем общие проблемы, глав- 
нейшая из которых —повышение нашей творческой активности, —и создан Союз работ- 
ников кино. Союз поможет творческому общению кинематографистов, взаимной критике. 

Будущее кинематографии зависит от развития советской литературы в целом 
и от укрепления наших связей с писателями. Недостатки сценариев объясняются 
прежде всего неправильным пониманнем некоторыми писателями задач, выдвигаемых 
перед ними современностью. Об этом в последнее время много и справедливо говорится 
в нашей печати. Отсюда ошибки, просчеты ряда сценариев, близкие по характеру тем 
писательским ошибкам, которые осудила советская общественность. Союз работников 
кино поможет нам развернуть дискуссии, проанализировать ошибки кинодраматургин 
и тем самым побудит писателей, работающих над сценариями, прислушиваться к требо- 
ваниям партии, народа гораздо более внимательно, чем они это делали до сих пор. 

Я уже сказал, что, когда мы делали мало картин,*было утеряно многое из того, чем 
гордилась советская кинематография, чем она завоевала мировую славу. Многие из нас 
утратили то, о чем говорил Козинцев, —Творчество с большой буквы. Наша сила— 
в творческом соревновании в русле единого метода социалистического реализма. Был 
Довженко, и это был один кинематограф; был Эйзенштейн, и это был другой кинемато- 
граф, Пудовкин—третий, Козинцев и Трауберг— четвертый... Каждой картины мы 
ждали с интересом, потому что видели в ней бьющую ключом живую мысль художника. 
Ему было что сказать взволнованному человечеству, и он говорил, не прибегая к цитатам, 
не занимаясь поверхностным скольжением по действительности. То, что художник 
действительно пережил, он и нес зрителю. И картины получались настоящие. Это— 
действительно творческий разговор со зрителем, и зрителю интересно слушать 
и смотреть эти картины. Сейчас речь идет о том, чтобы творческая мысль художника 
была проявлена в картине наиболее ярко. 

Здесь мы переходим к вопросу о художественной форме, который долгие годы 
оставался в тени. Сегодня нужно драться за яркую, образную форму наших произ- 
ведений., 

Ведь до чего дело дошло... Мы с радостью встречаем каждую талантливую зарубеж- 
ную картину, и это хорошо. Но ведь часто мы принимаем за зоткровение», за «изобрете- 
ние» наше же добро, возвращенное нам в несколько переработанном виде! А вот это 
уже обидно, —нельзя забывать свое первородство, менять его на чечевичную похлебку 
серых, стандартных произведений. 

Нужно драться за острую, интересную форму и требовать ее от наших художников. 
Может быть, и часть молодежи нашей, вступившая в работу в последние годы, попала 
под влияние стандарта—нужно решительно сказать ей об этом. Надо прямо говорить, 
что художником в кинематографе, человеком, делающим картины для миллионов, может 
быть только такой художник, который на это дело смотрит как на смысл своего суще 
ствования в искусстве. 

Эйзенштейн рассказывал: кто-то из лингвистов установил, что слово «выразить? 
значит—«разить вовне». Так вот нужно, чтобы каждое наше произведение било в цель. 
Фильм должен быть точным по форме, целесообразно выстроенным. Когда мастер рабо- 
тает так, мы вправе думать, что его картина действительно выразит и донесет те мысли, 
которые он в нее хотел вложить. 

Каждая наша картина должна быть средством мощного воздействия на умы и сердца 
людей в борьбе за счастье народов. И с этих позиций нужно подходить к ответствен- 
ности, которую каждый из нас несет, 

Нужно возродить жанровое разнообразие, которое имел советский кинематограф 
в прошлом. Нужно, чтобы у нас на экране были и большие социальные эпопеи, и роман- 
тические картины, и трагедин, и бытовые драмы, и эксцентрические комедии, и все то, 
что дает искусству жизнь. 
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Нужно положить конец ложному пониманию формализма. Формализм—это идеоло- 
гия, реакционная идеология, а не поиски формы. Новаторские поиски художественной 
формы обязательны для художника. Ищите новые художественные средства, которые 
дадут вам возможность нанболее ярко и полно выразить ваши мысли, наиболее ярко 
выразить нашу, советскую, коммунистическую идеологию! 

А все остальное возникает из этих задач—это и вопрос о творческих объединениях, 
и вопросы организации производства. К чему должны быть направлены организацион- 
ные меры? К тому, чтобы полностью раскрыть творческие возможности режиссера, 
актера, оператора, всего огромного коллектива, создающего картины. Нужно так орга- 
низовать производство, чтобы творческие потенции коллектива были полностью 
раскрыты. : 

Есть разные рецепты на этот счет. Я лично стою за один из них. В интересах решения 
той важной задачи, о которой я говорю, нужно, елико возможно, отделить творческий 
процесс от технического. Как это сделать организационно —решать не мне; об этом 
должны подумать плановики, финансисты, организаторы производства. 

В связи с этим возникает вопрос о технической базе. Без самой современной тех- 
ники мы двигаться вперед не можем. Нужно говорить прямо о том, что техника наша 
устарела и во многом препятствует нашему движению вперед. 

Также нужно думать и о формах творческого руководства молодыми силами, всту- 
пающими в кннематографию. Следует найти ту форму, при которой опыт старшего 
поколения поможет кинематографической молодежи. 

Давайте же вместе искать средства и возможности для того, чтобы наш кинематограф 
занял место, которое он обязан занимать н будет занимать в жизни наших современни- 
ков, в их борьбе за коммунизм! 


А. Иванов 


— Конечно, главные проблемы, от которых зависит будущее студии, —это качество 
сценариев, подготовка творческих кадров н условия нашего труда. 

Сценарный отдел привлек немало новых людей, которые никогда не писали сцена- 
риев. Немало сил потрачено на то, чтобы добиться высокого качества сценариев. И все 
же надо сказать, что в сценарном отделе еще много неполадок. Здесь тоже есть свои 
«болезни роста». Отдел укомплектован штатом редакторов, но некоторым из них нужно 
еще прнобрести кинематографический опыт. Кроме того, приглашая на студию того или 
другого редактора, нужно думать о его творческих данных —здесь должны работать 
люди не только образованные, но и талантливые. 

Второй вопрос—0 молодых режиссерах... Думаю, А. Ивановский не совсем прав, 
когда говорит, что мы не воспитали смену, новое поколение режиссеров. А кто такие 
Кошеверова, Шапиро, Казанский, Родионова, Граник, Розанцев, Венгеров? 

И третье— нам на студии уже тесно. Но мы плохо стронмся, долго и дорого строим. 
И почему-то так получается, что одно строится, другое ломается, а в результате условия 
труда улучшаются медленно. 


О создании новой производственной базы студии подробно говорил главный инженер 
. Александер: 

— Напоминать сегодня о том, что развитие кино невозможно без развития техники, 
вряд ли необходимо. Техника в кино самым активным образом вмешивается в творческий 
процесс и вндоизменяет его. В самом деле, творческие приемы в немом кинематографе 
были одни, а с появлением звукового, цветного, а теперь и широкоэкранного кино они 
коренным образом изменились. | 

Пет ничего удивительного, что вопросы технического прогресса в равной мере 
волнуют как инженеров, так и творческих работников. 

Я позволю себе остановиться на перспективах технического оснащения нашей 
киностудии. 
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Прошло 13 лет с тех пор, как студия возобновила свою деятельность в Ленинграде 
после перерыва, вызванного войной. За это время мы восстановили свою техническую 
базу, построили ряд новых цехов, новый корпус с павильоном, резко увеличили парк 
технического оборудования и модернизировали его. Была создана возможность 
увеличить производство фильмов до 12 в год. 

Однако предстояло решить основное. Студия, расположенная в центре города, 
в старых, неприспособленных помещениях бывшего рынка, театра «Аквариум» и «Ске- 
тннг-ринга», не могла обеспечить дальнейшего роста выпуска картин и повышения 
их технического качества. Необходимо было вновь построить и реконструировать 
павильоны, выстроить тонателье и новую электроподстанцию, реконструировать цех 
обработки пленки. Министерство культуры в связи с этим приняло решение о строи- 
тельстве и реконструкции киностудии. 

Ни руководство студии, ни Главное управление по производству фильмов не могут 
сказать, на сколько лет рассчитана эта реконструкция. 

И вот что особенно важно. Если при проектировании учитываются наиболее про- 
грессивные идеи, известные в кннотехнике, то в процессе долгих лет строительства 
проекты стареют, и мы, пуская вновь выстроенный объект, с горечью констатируем, 
что это уже техника вчерашнего дня. Так отчасти произошло с вновь выстроенным па- 
вильоном, а проект электроподстанции безнадежно устарел, не будучи осуществленным. 

Совершенно необходимо, чтобы Министерство культуры РСФСР и Главное управле- 
ние по производству фильмов совершенно твердо определили сроки завершения рекон- 
струкции нашей киностудии и тем самым дали бы необходимую перспективу как кол- 
лективу киностудии, так и проектирующей организации. По нашему мнению, рекон- 
струкция должна быть завершена в текущей пятилетке. 

Бесконечное растягивание сроков строительства и реконструкции, к сожалению, 
происходит и на ряде других киностудий. Объясняется это тем, что отпускаемые Минн- 
стерству культуры большие суммы распыляются на многочисленные объекты. Не пра- 
вильнеели было бы сосредоточить сначала все внимание на технических базах крупней- 
ших киностудий—«Мосфильма», «Ленфильма», Киевской студии, студий имени 
М. Горького, Ташкентской, Минской, направить сюда основные средства? Это позво- 
лило бы в течение 4—5 лет закончить строительство и, достигнув проектной мощности, 
решить поставленную партией и правительством задачу выпуска 120 фильмов в год. 

Необходимо продумать целесообразность строительства карликовых киностудий, 
техническая база которых явно нерентабельна. Не правильнее ли было в ряде городов 
иметь киностудии, представляющие собой чисто творческий организм, создающий сце- 
нарни, объединяющий кадры сценаристов, режиссеров, актеров, художников? Подго- 
товленная на такой киностудии постановка фильма может быть с успехом осуществлена 
на любой крупной технической базе, где имеются современное оборудованиеи квалифи- 
цированные технические кадры. Мдейно-художественный уровень фильма от этого 
никак не проиграет, а его техническое качество будет выше, сроки и стоимость поста- 
новки —ниже. 

Я убежден, что наличие нескольких карликовых технических баз в одном городе 
также нецелесообразно. У нас в Ленинграде наряду с мощной технической базой «Лен- 
фильма» существуют небольшие базы студии научно-популярных фильмов и кинохро- 
ники. Эти базы также осуществляют реконструкцию, и она тянется долгие годы. Не 
лучше ли было ‘бы сконцентрировать материальные средства на киностудии 
«Ленфильм», которая после реконструкции с успехом обеспечила бы техническое 
обслуживание этих студий? 

На карликовых киностудиях имеется солидный парк передвижного оборудования — 
лихтвагены, тонвагены, электропитающие устройства, операторские краны и др. Это 
оборудование нспользуется в течение года не более чем на 25—30%. При объединенном 
хозяйстве коэффициент использования, несомненно, будет большим. 

Говоря о техническом прогрессе, можно утверждать, что за истекшие годы техника 
и технология на нашей студии сделала резкий скачок вперед. В результате напряжен- 


ного творческого труда в 1957 году наша киностудия выпустила широкоэкранный 
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ПРОЕКТ ПРОИЗВОДСТВЕННОГО КОРПУСА СТУДИИ «ЛЕНФИЛЬМ» В ПОСЕЛКЕ СОСНОВАЯ ПОЛЯНА 


стереофонический фильм «Дон-Кихот». Этот фильм снят на отечественной анаморфотной 
оптике и записан на отечественной стереофонической аппаратуре, созданной при участии 
нашей киностудии. Были созданы конструкции передвижных электростанций, тонваге- 
нов, средних операторских кранов, машины оптической печати, измеритель искажений 
фонограммы. Многие из этих конструкций пошли в серийное производство. 

Все это является отражением общего прогресса кинотехники в Советском Союзе, 
За последние годы успехи в этой области значительны. В основном завершен переход 
на запись звука магнитным методом, являющимся в настоящее время наиболее прогрес- 
сивным. Ведутся большие и перспективные работы в области создания новых, высоко- 
качественных сортов кинопленок и т. д. 

Следует признать, однако, что есть и большие пробелы в наших работах по созданию 
новой техники. До сих пор у нас не создана синхронная съемочная камера, не уступаю- 
щая по качеству продукции «Митчелл». Выпускаемые в Союзе приборы для фото- 
графической записи звука, микрофоны уступают лучшим заграничным образцам. 
Повсеместно за границей практикуется раздельная фотообработка фонограммы, что дает 
высококачественное звучание фильмов на массовом экране. У нас эта задача решается 
слишком долго. Уступают по качеству лучшим зарубежным сортам наши цветные 
пленки и магнитные пленки для записи звука. 

В чем же причина? Неужели у нас нет достаточно квалифицированных кадров, спо- 
собных решать сложнейшие технические проблемы? Может быть, нет мощной производ- 
ственной базы? Ничуть не бывало! Мы располагаем самым большим и самым квалифи- 
цированным научно-нсследовательским киноинститутом в мире. Наши научно-исследо- 
вательские работники, инженеры, техники, конструкторы и технологи по уровню тех- 
нической мысли являются наиболее передовыми. Заводы киномеханической промыш- 
ленности, пленочные фабрики и ряд киностудий по своей мощности и оснащенности 
являются лучшими в мире. 

Дело, по нашему мнению, заключается в том, что усилия многочисленного отряда 
ученых и техников в последние годы плохо координируются и не направляются должным 
образом. 

Вот почему, вместо того чтобы всемерно развивать кооперацию предприятий 
и использовать мощную промышленность страны, мы подчас в кустарных условиях 
киностудий изготовляем сложнейшую кинотехническую аппаратуру. 
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Не удивительно ли, что до сих пор нет единого технического центра ки нематографии? 
Работа по созданию новой техники и технологии ведется разобщенно, на многочислен- 
ных кинопредпрнятнях, без должного контроля н не всегда в нужном направленин. 

Мы видим сейчас, как в масштабе всего Советского Союза происходят очень важные 7 
и плодотворные коренные изменения в организации управления промышленностью. Г, 
Следует и нам смелее решать вопросы улучшения организации производства. 


Некоторые предложения И. Александера поддерживает директор студии Г. Николаев. 
Он говорит: [ 


— Настало время улучшить организационные формы, существующие сейчас в кине- 
матографин. 

Несколько слов относительно отделения творческих групп от технической базы. 

Мне представляется бесхозяйственным и антигосударственным то, что существует 
множество студий-фабрик, разбросанных по республикам, причем каждая из них 
представляет собой организм, технически отставший от современных требований лет 
на 20—25. Огромное количество аппаратуры и всякого оборудования распылено по 
маленьким фабрикам, делающим по 2—3 картины в год. 

_ Я думаю, что в интересах развития киноискусства нужно сконцентрировать технику 
в самых больших городах. Здесь должны быть кинофабрики, а студин—в каждой рес- 
публике. Это будут творческие организмы, обслуживаемые крупными кинофабриками. 
Здесь в силу вступает и договор, и график, и хозрасчет... 

В пятилетнем плане развития кинематографии, составленном по директивам 
ХХ съезда партии, не последнее место занимает «Ленфильм». Мы должны обеспечить 
выполнение и перевыполнение пятилетнего плана не с помощью каких-либо особых 
ухищрений, а путем разумной организации дела. 


—` В беседу вступают все новые и новые участники —член редколлегии журнала Ю. Его- 
ров, оператор А. Назаров, режиссеры М. Шапиро. А. Граник... Каждый участник 
обсуждения отмечает, что студия «Ленфильм» может работать намного лучше, 
и предлагает свое решение тех проблем, которые представляются ему первоочередными. 

Коллектив студии далек от самодовольства, он прилагает немалые усилия к тому, 
чтобы завтрашний день «Ленфильма» принес новую славу советскому киноискусству. 
Долг всей нашей писательской и кинематографической общественности помочь «Лен- 
фильму» работать так, как этого требуют от мастеров‘искусства большие задачи со- 
временности. 
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ГОР ЕСТвВЕННЫЙ митинг, ПОСВЯЩЕННЫЙ ПУСНУ 
ДНЕПРОВСКОЙ ГИДРОЭЛЕКТРОСТАНЦИИ. «Пуск Дие- 
прогоса», 1932 
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СНОГО КОМБИНАТА. «Союзкиножурнале 2№ 31, 1933 ЖЕСТВЕННОМ МИТИНГЕ, ПОСВЯЩЕННОМ ПУСКУ 
ДНЕПРОВСКОЙ ГИДРОЭЛЕКТРОСТАНЦИИ. 
=Пусн Днепрогэса, 1932 


РАБОТЫ ЭПРОНА ПО ПОДЪЕМУ ЛЕДОКОЛА «САДНО». ПОСЛЕДНИЕ РАБОТЫ НА СТРОИТЕЛЬСТВЕ БЕЛОМОРСЬВО- 
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И. В. МИЧУРИН В ДЕНЬ 60-ЛЕТИЯ ЕГО НАУЧНОЙ СТАРТ СТРАТОСТАТА «ОСОЛВИАХИМ:1 СССР», ДОСТИГШЕЙ 
ДЕЯТЕЛЬНОСТИ, «Обновленная земля», 1934 ВЫСОТЫ 22 ТЫС. МЕТРОВ. «Союзниножурналь № 3, 1934 


РАБОТЫ НА СТРОИТЕЛЬСТВЕ КАНАЛА МОСКВА-ВОЛГА. ЭКИПАЖ САМОЛЕТА АНТ-25 (БЕЛЯВОВ, ЧКАЛОВ, 


*"Союзнинокурнал» № 30, 1934 БАЙДУКОВ) ПЕРЕД ПОЛЕТОМ. «Союзкинонурнал» № 36, № 


«ЛАГЕРЬ ШМИДТА, НА ЛЬДИНЕ. «Герои Арктиние, 1934 ПРОВОДЫ РОМЕНА РОЛЛАНА В МОСКВЕ. «Союзвино- 
нурналь № 21, 19365 


КИН ОПОВЕСТЬ О 


На Ереванской киностудин идут съемки юбилей- 
ного исторнко-революцнонного фильма «Лично изве- 
стен» (автор сценария -М. Максимов, постанов- 
щики С. Кеворков и Э. Карамян). 

— Наш фильм, рассказывает С. Кеворков,— 
начннается монтажом стремительно сменяющихся 
кадров, напомннающих о. предысторнн Велнкой 
Октябрьской соцналистнческой революции. В этих 
кадрах возникнут овеянные славой образы героев 
Пресни мятежного «Потемкина», прозвенят кандалы 
узников, шагающих по снбнрскому тракту’, встанет 
в огне пожарищ бунтующая крестьянская Россия. 
В это же время с экрана прозвучат слова диктора, 
знакомящие зрителей с героем фильма. Это «рядовой 
голдат ленинской гварднн товарищ Петров, он же 
флигель-адъютант Гога Даднани, он же крестьянин 
низ селения Дигонн Шаншнашвилин ‚он же страховой 
агентДмитрни? |[Мирский, а настоящее его нмя было...з. 
И медленным наплывом возникает гекст’ документа 
на бланке Совета Народных Комиссаров: «Предъ- 
явнтелр. сего тов. Семен Аршаковнч Тер-Петросян 
(КАМО), имеющий билет № 483 и пропуск ЦИК ира- 
ботающий в одном из его отделов, мне лично изве- 
стенз. А под документом— знакомая миллионам под- 
пнсь: В. Ульянов (Ленин). ' 

...1905 год. Старательно обхоля жандармские 
посты, возвращались нз Таммерфорса участники 
первой большевистской конференции. Полиция имела 
строгое задание арестовать Камо. Но узнать его 
в веселящемся грузинском князьке было’ невоз- 
можно. И он благополучно добирается до Тбилисн под 
покровительством высокого жандармского началь- 
ннка Марципанова. 

Далеко не полная летопись’ революционных 
подвигов Камо включает в себя участие в воору- 
женных восстаниях, организацию подпольной типо- 
графин, подкопы под тюрьмы с целью освобождения 
заключенных. транспортнровку взрывчатки я ору- 
жия, три смертных приговора и.три побега из тюрьмы, 
семь лет пребывания в берлинском сумасшедшем 
доме, где Камо симулировал пенхическое заболе- 
ванне. 

Леннн очень любил Камо, глубоко ценил его 
преданность партин, личное мужество, неукротимый 
темперамект. В фильме будут показаны две встречи 
Камо с Владимиром Ильичем—одна в Париже 


РЕВОЛЮЦИОНЕРЕ-ГЕРОЕ 


и другая в Кремле, в 1921 году. Во время этой встре- 
чи в Кремле Ленин, направляя Камо на Кавказ, 
выдал ему документ, которым начинается наш 
фильм. 

На роль Ленина мы собираемся пригласить артн- 
ста Б. Смирнова, роль Н. Крупской будет исполнять 
М. Пастухова. 

Камо обладал нсключительным талантом пере- 
воплощения, который помогал ему выполнять самые 
рискованные задания партии. Поэтому в качестве 
нсполнителя роли требовался актер большого твор- 


ежики. 


ческого днапазона, который смог бы играть серьезные 
политические сцены, где Камо предстает в образе 
мужественного революцщнонера, а также создать 
галерею персонажей—и кутилы-князька, и стра- 
хового агента, и скромного крестьянского  па- 
ренька... 

Мы провели.много проб и остановили наш выбор 
на воспитаннике ВГИКа Гургене Тонунце. Камо— 
первая роль молодого актера. 

Рядом с Камо проходит образ русского рабочего- 
большевика Василия. Эту ‘роль играет артист 
С. Столяров. Преданно н горячо любила Камо мо- 
лодая грузинская девушка Медея. Но, отдав свою 
жизнь служению революции, Камо не считал себя 
вправе признаться Медее в своем ответном чувстве. 
Роль Меден исполняет М. Чахава. 

Многие события фильма. пронсходят в Тбилиси. 
Казалось бы, что это облегчает натурные съемки. 
Но мы столкнулись с неожиданными трудностями: 


столица Грузии настолько изменилась, что нам 
приходится строить под Ереваном большие деко- 
рацнонные комплексы. 

Часть натурных сцен все же будет сниматься в 
Тбилиси, а другая часть—в Батуми, под Мурман- 
ском и в Москве, 

Главный оператор фильма-—И. Дильдарян. Ком- 
позитор—А. Бабаджанян. : 

Автор сценарня поэт М. Максимов и вся наша 
творческая группа много работалн над изучением 
жизни Камо, исторической обстановки тех лет. Мы 
подняли большие архивы, встречались с людьми, 
знавшими нашего героя. И до сих пор мы получаем 
огромное количество пнсем от соратников Камо, 
которые предлагают нам свою помощь. Мы охотно 
пользуемся. нх советами, потому чго наша главная 
задача—как можно. правдивее воссоздать атмосферу 
тех лет, нигде не погрешить прогив исторической 
правды. 


КИНОСТУДИИ ПРИБАЛТИКИ 


В ЮБИЛЕЙНОМ ГОДУ 


Киностудии республик Советской Прибалтики рабо- 
тают в этом году над рядом историко- революционных 
фильмов, 

Уже вышел на экраны русский варнант фильма 
«За 
Рижской студин режиссером П. Армандом по сцена- 
рню Ю. Ванага и С. Нагорного. Фильм этот, свонм 


лебединой стаей облаков», поставленного на 


поэтическим названием обязанный одной из строк 
стихотворения латышского поэта Э. Вейденбаума, 
повествует о нарастанни революционного движения 
в Латвии в 50-х годах прошлого века. 

В конце года студия закончит еще один художе- 
ственный фильм «Маяк», действие которого разверты- 
вается в днн Великой Отечественной войны. Героиня 
фильма—десятнлетняя девочка, на которую, силу 
трагически сложившихся обстоятельств, возлагается 
совсем НЕ детская задача— помочь сохранить 
жнань трем бежавшим из немецкого плена раненым. 
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русскому, латышу и французу. Сценарий написан 
Ф. Кнорре специально для обаятельной маленькой 
актрисы, рижской школьницы Инессы Гулбе, кото- 
рая после ее дебюта в фильме «После шторма» стала 
любимицей латышских зрителей. 
молодой режиссер А. Неретннек. 
Таллинская киностудия готовит к 40-летию Велн- 


Картн ну ставит 


кой Октябрьской революции фильм «Июньские дни» 
(режиссеры В. Невежин н А. Кийск). Сценарий 
фильма, над которым сейчас с увлечением работает 
коллектив студни, написан инженером-конс груктором. 
одного из таллииских заводов Г. Ормом и удостоен 
третьей премни на Всесоюзном конкурсе. Это кяно- 
повесть о крушении старого мира потомственных 
фабрикантов и мелких дельцов Эстонии в нюне 
1940 года, в дни провозглашения Советской власти, 
Группа работает в хорошем темпе и предполагает 
сдать фильм досрочно. 


НРИТИЧЕС НИЙ ДНЕВНИН 


< 


М. Туровская 


ВСТРЕТИЛИСЬ ДВА ФИЛЬМА. 


|ы нередко спрашиваем себя—чего не хватает 

фильму, посвященному большой, интерес- 
«/ ной, содержательной теме, фильму, сделан- 
ному в общем добросовестно, даже с усердием, но 
приносящему только разочарование? Кажется, что 
искомое слагаемое где-то совсем рядом, только что 
было в руках кинематографистов... 

И вот случай столкнул два фильма. Еще идет 
на клубных экранах «Педагогическая поэма», 
а в это время вернулась в кинотеатры «Путевка 
в жизнь» , о которой мы давно не вспоминали. 

Сравнение двух фильмов не всегда оправдано, но 
в этом случае оно возникает само собой. Конфликты, 
героин, даже сюжетные схемы обенх картин похожи, 
как братья-близнецы. И там и здесь—20-е годы. 
Там — беспризорники, здесь — правонарушители. 
Там — трудовая коммуна, здесь — трудовая колония. 
Но... там год выпуска 1931, здесь — 1956. 

Казалось бы, все мыслимые преимущества были на 
стороне создателей «Педагогической поэмы». Преж- 
де всего литературный матернал. Книга, в заглавин 
которой недаром стоит слово «поэма», дает бога- 
тейшую россыпь великолепных характеров, дра- 
матнческих столкновений, юмористических штри- 
хов. 

Далее — техника. «Путевка в жизнь» была первой 
звуковой лентой. Ее создатели—режиссер Н. Экк, 
оператор В. Пронин, композитор Я. Столляр—еще 
только-только осванвали звук как средство выра- 
зительности. Создатели «Педагогической поэмы» — 
режиссеры А. Маслюков и М. Маевская, оператор 
НИ. Шеккер, компознтор А. Свечников -— нмеют в сво- 
ем распоряжении не только ставший привычным 
звук, но и ставший привычным цвет. 

Не будем говорить об опыте, традициях, накоплен- 
ных за четверть века. То, что должно было стать 
самым важным преимуществом авторов «Поэмы» ‚— 
стало их самой большой слабостью. Традиции оказа- 
лись утерянными, а опыт... На этот раз оправдался 
парадокс Марка Твена, заметившего как-то, что опыт 
ничему не учит. 


Правда, в оправдание «Педагогической поэмы» 
могут выдвинуть сакраментальное слово «экраниза- 
ция». Действительно, экранизации сплошь и рядом 
не удаются. И, действительно, многие недостатки 
«Педагогической поэмы» —это типичные ошибки 
экранизации. Но едва ли нужно вспоминать класси- 
ческого «Чапаева» и недавнего «Павла Корча- 
гнна», чтобы возразить, что недостатки фильма 
так и остаются недостатками, из чего бы они ни 
пронстекали. 

Поэма... Это то, чего больше всего не хватает но- 
вому фильму. Ему не хватает романтики, и страсти, 
и поэзии пересоздания человеческой личности, кото- 
рыми щедро наделена «Путевка в жизнь». Когда 
на экране снова—через 25 лет—во весь рост появ- 
ляется фигура Василия Ивановича Качалова 
н звучит его неповторимый голос, обращенный прямо 
в зрительный зал, вы понимаете, что создатели кар- 
тины задумали ее именно как педагогическую поэму, 
хотя н не определили этнм именем, ставшим крыла- 
тым после появления книги Макаренко. В фильме 
«Педагогическая поэма» все пронсходнт наоборот, 
донельзя буднично. 

Почти одинаковая ситуация в обоих фильмах: 
первое появление Макаренко и первое появление 
Сергеева. Оба они являются в тот критический мо- 
мент, когда деткомнесня сталкивается с «трудным» 
случаем. Когда надо решить сложный педагогиче- 
ский вопрос, что делать с «трудновоспитуемыми» 
ребятамн—с такими, что бегут из всех приемников 
н детских домов. Куда их—в труддом? За решетку 
как ненсправимых? 

Оба героя входят в картину в столкновении с про- 
тивниками, с теми, кто готов прибегнуть к этому 
простому, но увы, на сей раз неверному средству. 
И все же, как по-разному выглядит них появление! 

«Педагогическая поэма» начинается так: 

Из затемнения. На пылающем фоне появляется: 
«1920». 

Но в просторных апартаментах губнаробраза, 
где начинается действие фильма, вы не ощутите ды- 


43 


хания этого сурового и голодного двадцатого года. 
Приметы времени как будтобы ин соблюдены в отдель- 
ных деталях, но не нашли выражения в общем коло- 
рите картины. 

Все начало выдержано в светлых, нарядных тонах. 
Декоративно выглядят даже лохмотья мальчугана 
в буденовке, который пытается спастись в окно от 
«благодеяний» инспектора губнаробраза Шарина. 

И вспоминается: длинный стол, промерзлая, го- 
лая комната, до отказа набитая людьми. Кутаются 
в шубы, телогрейки, шинели, греются жидким чаем 
из жестяного закопченного чайника члены деткомис- 
син. Усталость легла на лица—который день без 
отдыха идет работа. А там, за дверьми—кишащее 
необозримое море беспризорников. Лежат вповалку 
на полу, сидят вплотную на лестницах. Нога челове- 
ка, который захотел бы пройти по этим комнатам, 
коридорам и лестницам, ступила бы в живое челове- 
ческое месиво. Месиво серых лохмотьев, бесконечно 
разнообразных и бесконечно однообразных в своем 
живописном убожестве. Месиво серых, изможденных, 
настороженных ребячьих лиц. И над этим морем 
нищеты и бездомности—тоскливая, протяжная пес- 
ня— «Позабыт, позаброшен». 

Этостихня беспризорщины, которую должны 
одолеть несколько усталых, замерзших людей, со- 
бравшихся за длинным столом и с геронческим упор- 
ством продолжающих свою, казалось бы, безнадеж- 
ную работу. 

А за окнамн Москва в дребезге трамваев и дробном 
стуке извозчичьнх пролеток, в церковных маковках 
и крестах, в полотнищах плакатов, с толкотней тор- 
говок н мешочннков на Сухаревке, с каракулевыми 
манто нэпманских жен, с нетоплеными комнатами 
учреждений —Москва 1925 года. Не надо тнтра, 
чтобы догадаться об этом. И, хотя картина не цвет- 
ная, вы как будто бы видите поблекшее золото кре- 
стов, красные туловища трамваев, тусклые оттенкн 
облупившихся фасадов, мглистую, белесую муть 
зимнего неба. 

Да, преимущество реалистического изображения 
на стороне «Путевки в жизнь», которая с первых 
кадров вводит вас не только в обстоятельства, нон в 
атмосферу предстоящих событий. Но это— реализм 
подробностей. Между тем дело идет также о реализме 
характеров. 

Книга Макаренко богата острым, веселым, иногда 
злым юмором —вероятно, человек без юмора не может 
быть талантливым педагогом. Оттенки и степени 
насмешки неистощимы даже по отношению к «соц- 
восовским» противникам автора—от вкрадчивой 
иронии до язвительности, от беззлобной улыбки до 
откровенного и гневного издевательства. 

Бела в том, что из всего многоцветья макаренков- 
ского юмора и иронии создатели картнны воспользо- 
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валиеь одним-единственным, лншенным ОТТЕНКОВ 


тоном, по одному-единственному поводу. Они нзо- 
бразили ннспектора губнаробраза Шарина (арт. 
К. Михайлов) таким отъявленным н отпетым дура- 
ком, что, право, победа над ним не представляет ин 
трудности, ни заслуги. 

Его «довоенная», ничуть не тронутая ВОЙНОЙ и 
революцией внешность, опереточный проход с гало- 
шами в руках—все это сразу придает столкновению 
какой-то несерьезный, водевильный характер. 

Могут сослаться на текст-даже нелепая псевдо- 
ученая термннология Шарина взята из книги, Но там 
эпизол с Шариным—крошечная деталь общей картн- 
ны, и кнему Макаренко относится с веселой иронией. 
В фильме Шарин— «фигура», и Макаренко (арт. 
В. Емельянов), впервые входя в кадр, чтобы вступить 
с ним в спор, делает это со всей серьезностью. 

Первая минута появления героя определяет и все 
его дальнейшее поведение в фильме. Он остается так 
же серьезен, застегнут на все пуговицы, так же реши- 
телен и всезнающ до самой последней минуты. 

Игре В. Емельянова присущи сдержанность, стро- 
гость, собранность. Все эти качества по справедливо- 
сти можно поставить ему в заслугу, прибавив еще, 
что играет он тактично ин корректно. Но коль скоро 
дело этим и ограничивается —достоинства игры 
актера переходят з свою противоположность н стано- 
вятся недостатками. | 

Сдержанность—да, но если есть что сдерживать. 
Строгость— да, ноесли за этой строгостью чувствуют- 
ся обузданные волей и разумом порывы страстей, 
вспышки темперамента, азарт, буйная игра жизнен- 
ных сил, Все это есть в книге Макаренко, живет в ее 
строчках, рвется из ее страниц, все это вместе со- 
ставляет неповторимое обаяние его увлекательно- 
сложной и многогранной человеческой личности. 
В фильме даже тогда, когда герой, забыв все педаго- 
гнческие н человеческие нормы, впервые в жизни 
бьёт «по морде» своего воспитанника— актер остает- 
ся столь же сдержан и корректен в обнаружении 
чувств. Это скорее наглядная иллюстрация к педаго- 
гическому тезнсу, изложенному им свонм коллегам, 
нежели тот реальный «человеческий взрыв» , о кото- 
ром он сам говорит. Герой Емельянова проходит 
через весь фильм не столько как лицо действующее, 
сколько как резонер, рассуждающий на педагогиче- 
ские темы. Ровный голос днктора за кадром, который 
должен был ‘звучать своеобразным комментарнем 
к драматическим событиям фильма, становится, по 
существу, его камертоном. 

Сдержанность актера оборачивается сухостью, кор- 
ректность— бесстрастнем, и личность Макаренко, 
прнглаженная, отшлифованная ин лишенная острых 
углов, утрачивает в то же время свой блеск, очарова- 
ние своеобразия н талантливости. 


Эти качества в высшей степени свойственны Серге- 
еву в исполнении Н. Баталова. 

Он появляется впервые на экране совершенно 
в тех же обстоятельствах, что и герой «Педагогиче- 
ской поэмы». 

Как бытьс Мустафой, у которого, согласно анкете, 
«приводов за кражи—15, побегов из Домов — 82 

... В труддом за решетку» —произносит один из 
членов комиссни. У него вовсе нет ни шаринской 
довоенной упитанности, ни шаринской водевильной 
манерности. Он так же, как все, кутается в шубу, 
у него такое же усталое, небритое лицо—только 
глаза смотрят на Мустафу жестким, недобрым, не- 
заннтересованным взглядом. 

А вот Сергееву Мустафа явно с первой минуты при- 
глянулся. Он встречает беспризорника взглядом лю- 
бопытным—в упор, взглядом веселым н вниматель- 
ным, привычно сдвигая на лоб свою барашковую 
шапку. 

«Антону Семеновичу мы доверяем потому, что он 
наш» , —говорит один из колонистов в «Педагогиче- 
ской поэме». В фильме это всего лишь фраза, а вот 
о Сергееве так мог бы сказать любой коммунар, Он 
умеет поговорить с беспризорниками, что называет- 
ся по-свойски, вовсе не подлаживаясь к ним. В нем 
живет веселое и жадное любопытство к людям, лю- 
бовь к каждому из этих неумытых, чумазых, вшивых 
ребят. Не христианская жалость к «малым сим», 
не чиновничья обязанность, а настоящая, живая, 
деятельная любовь творца и созидателя. 

Я уже говорила, что герой Емельянова входнт в 
картину спокойным и заранее знающим все «резоне- 
ром». Герой Баталова задумывается, возражая свое- 
му оппоненту. 

— За решетку—это не выход, товарищ. 

Выход еще неясен ему, и все, что происходит 
далее, —для него бесконечно увлекательный челове- 
ческий эксперимент. Жизнь предлагает ему много 
каверзных вопросов. Пойдут ли ребята в коммуну? 
Не уйдут ли по дороге? Вернется ли Мустафа с день- 
гами? Жизнь предлагает ему суровые испытания — 
разгром мастерских, происки Жигана, смерть Муста- 
фы. Баталов не относится к этим вопросам и испыта- 
ниям с педагогической бестрепетностью. Он обнару- 
живает свои чувства перед ребятами и перед зрите- 
лями. Он с откровенным волнением ждет Мустафу 
н откровенно радуется ему. У него устало опускаются 
плечи при виде поломанных станков. Он не стыдится 
слез над телом Мустафы. Но за всем этим— тревогой, 
усталостью, болью—сквозит такая ликующая, не- 
удержимая радость жизни, такой победный порыв к 
будущему, такая великолепная, яркая человеческая 
талантливость, что ему не могут не поверить все эти 
чумазые беспризорники, из которых он любовно 
лепнт новых людей, ас ними вместе и мы — зрители. 


«ПУТЕВКА В ЖИЗНЬ» 


Знакомые имена Буруна н Жорки Волкова, Гуда, 
Таранца, Лаптя и Братченко мы находим в монтаж- 
ных листах «Педагогической поэмы», но вовсе не 
узнаем их носителей в картине, К концу фильма 
с трудом начинаешь различать в общей массе колони- 
стов несколько лнц. Лиц, но не индивидуальностей, 
а ведь Макаренко с такой нескрываемой влюбленно- 
стью отгранил на страницах своей книги каждый из 
этих пылких или, напротнв, скептических, нли бур- 
ных, взбалмошных, или спокойных характеров... 
Это, конечно, типичнейший порок экранизации, где 
в стремлении сохранить как можно больше событий 
оригинала, авторы впопыхах теряют героев н тороп- 
лнво упоминают имена, не успевая ни одно из них 
облечь в кровь и плоть характера. В «Путевке в 
жизнь» миаше внимание сосредоточено всего на трех- 
четырех персонажах, которые за полтора часа кине- 
матографического времени успевают ‘расцвести под 
объективом всеми красками своей личности. Это не 
значит, чтов кино невозможны многофигурные компо- 
позицин— вспомним «Рим в 11 часов» , соединяющий 
множественность героев с законченностью каждой 
человеческой судьбы. Беда «Педагогической поэ- 
мы» не столько в отсутствии героев, сколько в от- 
сутствии конфликта. 

Та же нарядность и приглаженность, которая ска- 
залась на общем колорите картины, на характере ее 
главного героя, сказалась и на ее конфликте. 

Колонисты переселяются из Ракнтного в имение 
Трепке, завоевывают  беспризорный  Куряж, а 
между тем в картине ничего не происходит. Идет 
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добросовестная регистрация достигнутых успехов. 
Вот разрушенное имение Трепке, а вот то же имение, 
уже отремонтированное. Уже окруженное цветущим 
садом. Бот грязные оборванные хлопцы, а вот они 
уже в добротных штанах и расшитых тюбетейках. 
Бот отряды и совет командиров. 

Конечно, в картине случаются какне-то проенсше- 
ствия— уходит и не возвращается Митягин, уходит 
и возвращается Карабанов. Крадут деньги, потом 
возвращают, инт. д. Но происшествия так н остаются 
пронсшествиями, не превращаясь в события. Част- 
ные столкновения не перерастают в драматический 
конфликт. А между тем одно событие и один кон- 
фликт не может не присутствовать в картине—это 
переделка человеческой личности. 

Для Макаренко, к примеру, зарожденне отрядов 
и совета командиров—это открытие Америки. Это 
рождение единой коллективной воли из множества 
воль в общем труде, рождение силы, переделываю- 
щей людей, В картине учреждение отрядов происхо- 
дит будничным, почти бюрократическим путем, хотя 
и со скидкой на неорганизованность бывших беспри- 
зорников. 

Как ни странно, в этом фильме, где людей переде- 
лывает труд—почти нет картин труда и вовсе нет 
азарта ин радости труда. 

Колония правонарушителей 20-х годов больше по- 
хожа на современный благоустроенный пнонерлагерь. 
Всюду цветы — цветущие ветки сада, цветы на столах. 
Пнонеры, то бишь колонисты, нграют в волейбол, 
бегут к речке купаться, размахивая полотенцами, 
чнтают книжки. Одним словом, отдыхают, а в про- 
межутках кое-где: 

«Макаренко в сопровожденни Тоськи проходит 
по саду, где колонисты работают у деревьев и на 
грядках». 

«У парников Калина Иванович с мальчишками 
полнвают рассаду». 

«У амбара на весах взвешивается зерно». 

Труд, каксила, переделывающая человека и превра- 
щающая кучку вчерашних беспризорников в велико- 
лепный коллектив, просто отсутствует в фильме. 

Трул, как сила, переделывающая человека, прн- 
сутствует в фильме «Путевка в жизнь». 

В «Педагогической поэме» командир отряда сапож- 
ников Гуд, не зная, чем выразить свою любовь к 
Горькому, предлагает пошить ему сапоги. В книге 
это трогательно, в картнне—бессмыесленно, потому 
что никто из зрителей даже не подозревает, что Гуд 
вомандир отряда сапожников н сапожннЕе по призва- 
нию. В «Путевке», когда непривычно сосредото- 
ченный и серьезный Мустафа впервые поднимает 
сапожный нож над куском кожи, перед его взором 
проплывает знаменитый эпизод с дамой в каракуле. 
Это забавный и остроумный эпизод, и мы со смехом 
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н удовольствием следим, с какой безошибочной лов- 
костью рука Мустафы вырезает заготовку. Вор шо- 
ределывается в человека. 

По времени трудовые эпизоды занимают не так уж 
много места в картине, но каждый ИЗ НИХ СЮжЖеЕТНО 
необходим н красноречие, н все онн вместе состав- 
ляют как бы прочный каркас фильма. 

Авторы использовали здесь один, казалось бы, 
очень простой, но точно найденный прием— все сце- 
ны труда идут на фоне песни. 

В упругих маршеобразных ритмах. песни взлетают 
рубанки, стучат молотки, ложатся рельсы. Об эти 
упругие, маршеобразные ритмы, напряженные, как 
мышцы во время работы, вдребезги разбиваются 
похабная удаль и угарный надрыв блатных песен 
Жнгана. Волна напоенных энергией и бодростью 
звуков как будто смывает ночную муть вчерашней 
ПОПОЙКН... . 

Песня вообще играет в’компознции фильма нема- 
лую роль. Три ведущих музыкальных темы возникают 
в картине. Тема бездомности, беспризорщины зву- 
чнт в тоскливой жалобе «Позабыт, позаброшен»; 
тема воровского мира—в гитарных переборах блат- 
ных «романсов»; тема труда—в марше коммунаров. 
Мелодни, как н иден, сталкиваются между собой 
в остром конфликте. 

И здесь речь идет уже о том, какими специфиче- 
скимн средствами пользуются художники, чтобы 
перелать нам свою ЖнНвУюЮ, взволнованную МЫСЛЬ. 

Когда сравниваешь эти две картины, особенно 
наглядно видишь, сколь особенностн формы тесно 
связаны с содержанием, видишь, что средства 
выразительности вовсе не безразличны & СТЕПЕНИ 
автивности и взволнованности авторской мыслн . 
В «Путевке в жизнь» революционная страстность 
мысли определяет художественный язык картины р— 
энергичный, выразительный, сжатый. В «Педагоги- 
ческой — поэме» бесконфликтность выражается 
в вялости и аморфности художественного языка. 
Фильм прнобретает характер пространной описатель- 
ности. 

Еще один почти аналогичный эпизод в обенх кар- 
тннах — первое воровство в колонии. 

Макаренко объявляет на собрании, что у него из 
ящика пропалн деньги; педагоги предлагают ему 
возместить пропажу, он отказывается, говоря о. 
своем доверии к людям; двое колонистов тайком 
подбираются под окно, чтобы сообщить, что они 
знают вора, н наконец деньги подброшены в конюш- 
ню— их с торжеством приносят в кабинет директора. 
Событне обстоятельно и добросовестно пересказано, 
оинсано, но не показано изнутри. Кусок прозы просто- 
перенесен на экран, и так как при этом потеряна взвол- 
нованная, раздумчивая илн торжествующая автор- 
ская интонация—на экране осталась лишь регистра-- 


ция факта: сначала один украл деньги, потом другие 
них вернули. Язык прозы не переведен на язык кино. 

В «Путевке в жизнь» тот же эпизод показан с чи- 

сто нинематографической наглядностью, лаконич- 
ностью и изобретательностью. 
"...Рука, расставляющая на столе миски, пустой 
ящик из-под вилок и ножей. И сразу— взрыв всеоб- 
щего, пока еще веселого, озорного негодования. 
Взлетают в воздух алюминиевые миски, отбивают 
отчаянную заливчатую дробь. 

— Дайте ножик, дайте вилку, я зарежу свою мил- 
ку! 

Кража—пока еще веселое приключение. 

И вот те же миски с горячим дымящимся супом. 
Обескураженные ребячьи лица. И, как назло, тут же 
у стола с удовольствием лакает из мнски мохнатый 
пес. Пробуют тоже лакать прямо из миски. Лица уже 
серднтые, злые. Упрямое, помрачневшее, перемазан= 
ное кашей лнцо Мустафы, 

— Чтож, жрать, как собака? 

И, когда его коренастая фигура угрожающе выра- 
стает над столом, когда обведя глазами такие же пе- 
ремазанные, помрачневшие физиономии, он веско 
роняет: «Чтоб к ужнну ложки были, покрывать не 
будем», —вы видите, что до него, что называется, 
«дошло». Так реализована на экране мысль Мака- 
ренко, которая в фильме «Педагогическая поэма» 
звучит лишь декларативно: 

— Вы мне скажите, вы люди или сявки? У себя же 
крадете! 

Эпизод в «Путевке в жизнь» не просто рассказан, 
но и показан изнутри; нам не только сообщили 
факт—ребята сталин сознательнее, вернули украден- 
ное—но н дали возможность понять процесс осо- 
знания; нас сделали не только зрителями, но н 
соучастниками происходящего. 

Авторы «Педагогической поэмы» снова могут 
сослаться на подлинный текст Макаренко и возра- 
зить, что сценаристы «Путевки в жизнь» вольны 
были выбирать себе любые выигрышные ситуации, 
в то время как они связаны книгой. Это справедли- 
во. Но разве не в том и состоит искусство экраниза- 
цин, что эпизод, рассказанный беллетристом, как бы 
взрывается изнутри, чтобы обрести новую, ужекине- 
матографическую образность? 

Той же бесконфликтностью в одном случае н 
острой конфликтностью в другом отмечены все эле- 
менты фильма. Заметьте, как много, ненужно много, 
утомительно много говорят в «Педагогической поэ- 
ме» и как мало слов в «Путевке в жизнь». Слов мало, 
но каждая] фраза—поворотный пункт сюжета, 
каждая—необходима, так что даже заново озвучен- 
ные Н, Экком «массовые сцены» , где текст призван 
«живописать» колорит времени, кажутся неправо- 
мерно и излишне многословнымин. 
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Даже пейзаж в одном случае служит авторам филь- 
ма для выражения конфликта, а в другом — просто 
присутствует в картине, как традиционная, нензбеж- 
ная дань «натурным съемкам». 

В самом деле, тот осенний лес и зимний лес, кото- 
рый указан в монтажных листах «Педагогической 
поэмы», лишь отмечает течение времени, демонстри- 
рует извечную смену времен года—он безразличен 
к событиям картины. Это лес «вообще», пейзаж 
или, как говорится в просторечье, «вид», который 
могбы с тем же успехом украсить собой любую ленту. 

И даже бесконечные цветы и цветущие ветви, то 
н дело заполняющие экран во второй половине филь- 
ма, с приевшейся уже банальной нравоучительно- 
стью декларируют тезис о расцвете колонин. 

Пейзаж «Путевки в жизнь» живет в картине, как 
ее необходимая составная часть, как участник ее 
событий. Ослепительная нетронутая белизна снега, 
разбежавшийся во все стороны простор после темно- 
ты подвалов, где ночуют беспризорники, после тес- 
ноты помещений деткомиссии, после тюремных ре- 
шеток н духоты вагона поражает, как необъятный 
простор открывшейся перед ребятами новой жизни. 

Последняя трагическая ночь перед пуском желез- 
ной дороги решена авторами фильма в смене лириче- 
ских, полных настроения пейзажей. 

Неподвижная, молчаливая, призрачная, опусти- 
лась ночь. Тускло поблескивают в свете луны рель- 
сы, густо чернеет болотная мертвая вода. В эту 
зыбкую, тревожную, зловещую недвижность врезает- 
ся одинокая песня Мустафы, едущего на дрезине, 
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и все болотное, ночное обнимает со всех сторон 
Мустафу, надвигается на него. Едет Мустафа, при- 
таилась кругом вероломная, неверная ночь—сообщ- 
ннца Жигана. Режиссер и оператор не показывают 
нам самую смерть Мустафы, Только два силуэта в 
рассеянном свете ночи н короткий вскрик, 

И вот после трагической ночи наступает медлен- 
ный рассвет, Звучит незатейливый напев рожка, 
редеет н тает туман, открывая серебристый, светлый, 
подернутый рябью водный простор. И вместо ноч- 
ного певца болот —лягушки— щебечут н возятся в 
ветвях ранние птицы. Ясное и свежее утро— утро 
труда встает над землей. И скоро двннется навстречу 
мертвому Мустафе по дороге, построенной его рука- 
мн, первый поезд коммунаров... 


Когда я в последний раз смотрела «Путевку 
в жизнь», она широко прошла уже по всем москов- 
ским экранам и задержалась лишь кое-где на окран- 
нах. Зал, наполовину состоявший из молодежи 
н попросту из мальчишек, хором подсказывал реп- 
ликн— здесь почти не было зрителей, которые смот- 
рели бы картину впервые. Подобное зрелище знакомо 
всякому, кто когда-либо попадал на хороший, полю- 
бившийся зрителям фильм, когда он заканчивает 
свое шествие по кинозалам Москвы, 


Л. Оганян 


СКУЧНЫЙ ЧЕХОВ 


г ридя домой с киносеанса, вы берете с полки 
томик Чехова, ищете в оглавлении «Неве- 
сту», перечитываете этот рассказ и потом 

долго вас не оставляет странное чувство, которое 
я назвал бы музыкальным... 

«Невеста» — несколько необычный для Чехова 
рассказ. Он написан незадолго до смерти писателя, 
оборвавшей новый этап в его творчестве. Споря 
с Вересаевым, Чехов отстанвал право Нади идти в 
революцию. Надя—это Аня из «Вишневого сада», 
увидевшая звезду нового пути. 

Куда и как идти дальше—для Чехова личный 
вопрос. Если судить по «Невесте», он получил бы 


Автор сценария И, Кокорева; режиссеры-постановщикн 
Г. Никулин, В. Шредель: операторы В. Коротков, Г. Кала- 
тозов; художники С. Малкин, А. Федотов; композитор А. Ма- 
невич; звукооператор В. Яковлев. «Ленфильм», 1967 
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«Педагогическую поэму» мне довелось еще раз 
увидеть в детском клубе им. Павлика Морозова. 
Мы были единственными взрослыми среди зрителей, 
представлявших собой шумную ораву школьников 
всех возрастов. В фойе к нам озабоченно подошла 
бнлетерша н заранее нэвиннлась за неорганнзован= 
ный шум, который, вероятно, будут производить 
в зале юные зрители. Извинения ее оказались преж- 
девременными, а опасення— напрасными. В зале не 
было никакого шума—ни организованного, ни неор- 
ганизованного. Не было даже того вполне естествен- 
ного даже во взрослой аудитории шума, который 
означает удовольствие, радость, испуг или гнев— 
одним словом, живое участие зрителя к событиям 
картины. Зрителям не хотелось шуметь—им было 
попросту неинтересно. 

Сидя в этом непривычно тихом зале, я подумала, 
что уроки «Путевки в жизнь» относятся, увы, 
далеко не к одной неудачной «Педагогической поэме», 
Разве недостатки этой картины не проявляются в том 
или ином виде, в той или иной степени во многих 
других картинах, где их нельзя оправдать даже 
ссылкой на «экранизацию»? 

Разве в одной только «Педагогической поэме» 
вялость мысли привела к вялости и аморфностни худо- 
жественного языка? Разве только фильмам-экра- 
низациям свойственна описательность, которая про- 
тиворечит самой природе кинематографа? 


разрешение в новых по форме и по содержанию про- 
изведеннях писателя. Уже в «Невесте» ощущается 
недостаточность формы: она стесняет автора—нуж- 
ны новые слова, новые краски, Это рассказ, стоящий 
на полпути к новым произведениям. Экранизировать 
его, конечно, далеко не легкое дело. 


При экранизации сценарист выступает в двойной 
ролн—чнтателя ин писателя. Читателем он может 
быть отличным—тонким, отзывчивым, впечатаи- 
тельным, но как писатель он должен пересказать 
ВЕЩЬ пПо-своему—вот тут-то часто начннаются 
«расхождения» ... 

Исчезает неуловимая прелесть, колорит, который 
делает нскусство искусством, дает силу привычным 
словам гипнотизировать вас, любить людей, никогда 
не существовавших в действительности. 
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Автор сценария И. Кокорева начала с изображения 
омана Андрея Андреича и Нади! и их | ссоры. 
Тричем причины ссоры весьма многозначительны: 
начала Андрей! Андренч отказывается покачать 
Тадю на качелях (вот ведь какой сноб!), а потом 
о, ужас!) демонстрирует свою нелюбовь к живот- 
ым— надежный прием американских мелодрам. 

Убито сразу два зайца: н сюжетик есть н психо- 
огия, а упущена совершеннейшая «мелочь» —ха- 
актер чеховской Нади, 

Авторы фильма забыли о грозно * судьё—подлин- 
ике. А рассказ начинается с точной картины лун- 
ого сада н скрытого монолога героини: «Май, ми- 
ый май...», который, кстати, для пущей вырази- 
ельности авторы заставили пронзнестн геронню 
а крупном плане. У Нади, «страстно мечтавшей 
замужестве», непонятная ей самой грусть, трево- 
а, она пытается уговорить себя, но привычные 
ещи потеряли ценность, что-то сдвинулось в ее 
уше, а что именно, ей не ясно—и она не спит, 
умает, думает... Саша, которому все так ясно, 
олько раздражает, а ответа нет. Но авторы ‘фильма 
ашли его— все дело в женихе. И тогда уж совершен- 
о непонятно ни нам, ни актрисе Т. Пилецкой, о чем 
ак сосредоточенно думает Надя, сидя у окна. 
хли об Андрее Андреиче, то не стоит не только 
умать, но и уезжать, проще подыскать другого 
ениха, демократичного и филантропа. 

Но рассказ есть рассказ, Надя уезжает, и от этого 
акта нельзя отмахнуться. Тогда на помощь авторам 
рнходит «социальный конфликт», подробно раз- 
абатывается «экономический базис» бабули, опреде- 
яющий ее сознание, следуют кадры разговора с при- 
азчиком, подсчета прибылей... И опять упущена 
мелочь» —художественная правда. 
`’Вот, например, сцена, в которой Андрей Андреич 
грает на скрипке в доме Шуминых. У Чехова об 
гом сказано в трех строках: «Андрей? Андреич 
грал; все слушали молча. На столе тихо книпел само- 
\р, н только один Саша пил чай. Потом, когда про- 
чло двенадцать, лопнула вдруг струна на скрипке; 
= засмеялись, засуетились ни стали прощаться», 

Очень коротко, но «ищущий—обрящет». Можно, 
энечно, показать это в нейтральных планах, 
вдующих один за другим. Так и сделали авторы 
ильма. 

Рецензня не место для варнантов сценарня, но 
‚Е же... 

Андрей Андреич у Чехова, конечно, не просто 
'рает, —это музыкальное объяснение. Он демонстри- 
ет себя, манеру держаться, выражение глаз, про- 
нль, узкую белую кисть руки... Нина Ивановна, 
эжет быть, искренне растрогана, но манера одевать 
в загадочную форму заставляет ее то закатывать 
Иза, то шевелить губамн, то вздыхать и слабо 
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улыбаться. А что же Надя? Ей тревожно, грустно, 
музыка не волнует ее, ей хочется уйти, но она хорошо 
воспитана н поневоле внимательна. Бабуля, навер- 
няка, раскладывает пасьянс, отец Андрея вздремнул 
(музыка после индейки усыпляет). Саша хитро улы- 
бается, сочиняет длинную остроту с расчетом на 
мораль. 

И влдруг—лопнувшая струна—это неожиданное и 
смешное разрешение напряжения. Так и видишь 
испуганное лицо Андрея Андреича, проснувшегося 
и захлопавшего в ладоши отца Андрея и улыбку 
Саши, 

Вместо этого режиссер заставил Надю встать, 
пройтись, сказать «душно» и изобразить в мимике 
отвращение. Кроме того, что Надя низ вежливости 
никогда не встанет, —это неинтересно, плоско. 

Режиссер думал не о правдоподобин чувств и 
истине страстей, а лишь о том, чтобы напомнить— 
Наде душно в затхлой атмосфере мещанства. 

Чехов в одном из писем писал, что не так важно, 
«что» именно говорят герон, а важно, «кто» гово- 
рит эти слова, в каких обстоятельствах и кому» 
он их адресует. Говоря языком рецензин, Чехов вы- 
ступал против дидактического понимания образа 
как «рупора ндей» автора. 

Полемизируя с Чеховым, авторы сделали Сашу на- 
зойливым резонером, беспрестанно кашляющим и 
курящим одну за другой папиросы назло бабуле 
{© эти спаснтельные папнросы!). 

Но тогда совершенно непонятно, почему же Саша, 
художник, работает в литографии; почему он вну- 
шает жалость. А ответы все у Чехова. 
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О Саше говорили «почему-то», что он замечатель- 
ный художник, но он с трудом кончил училище. 
Бедная старуха-мать так хотела верить в талант 
сына, что отослала его учиться живописн. А ведь, 
по-видимому, это был просто неглупый мальчик, 
любивший рисовать, как все дети, но не имевший осо- 
бенных дарований. И жизнь его не удалась. Есть 
особенная, скрытая ирония в том, что Саша говорит 
© прекрасном будущем, сам не сумев построить свою 
жизнь так, как он советует Наде. Это совершенно 
ясно, когда Чехов пишет, что Саша уже не казался 
Наде таким интеллигентным, новым, как раньше, 

Так—у Чехова. 

А у авторов «Невесты» —это поясные планы 
с монологами в зал. Но, право же, не так дости- 
гается связь с современностью. 

Однажды Л. Н. Толстой предложил А. Н. Остров- 
скому пьесу для постановки. Тот посоветовал обо- 
ждать, но Толстой настаивал, сказав, что пьеса 
очень актуальна и в будущем сезоне неё будет иметь 
успеха. Островский ответил ему: «Ты боишься, что 
к будущему году сильно поумнеют?» 

И вот авторы за честь быть злободневными и вы- 
сказать несколько не очень новых фраз о мещанстве, 
принесли, незаметно для себя, в жертву Чехова. 

В картине вместо доброй, глупенькой и. несчастной 
Нины Ивановны мы виднм шута н неврастеничку, 
но это не краски Чехова; а сцена обеда в доме 
Шумнных решена в гротескных тонах, уместных 


И. Филатова 
ПЕРВЫЙ ОПЫТ 


: йа наших экранах с успехом прошла болгарская 
С кинокомедия «Это случилось на улице». 
Фильм ролился | результате творческого 
содружества коллектива Софийской киностудии с вы- 
дающимся представителем современной болгарской 
литературы Павлом, Вежиновым, знакомым. совет- 
ской общественности по переведенным на русский 
язык повестям. «Златан», «Вторая рота» и другим. 
Павла Бежинова с первых шагов его творческого 
пПУТН отличали интерес к жизни простого человека, 
мастерство . пснхологического анализа, яркий юмор. 
| последнне годы Вежинов немало внимання уде- 
ляет кинематографии. БВ. рецензиях на ‘фильмы 


* Автор сценарня П. Вежинов, режиссер Я. Янков, опера- 
тор Г. Карайорданов, композитор А. Райчен. Производство 
Болгарской студин художественных фильмов, София. 
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при экранизации Салтыкова- Щедрина, но не Ч. 
хова. я | 

Как было бы хорошо, если бы авторы фильма в 
считались с советами Чехова, обращенными к писи 
телям. Они не делали бы «нарочно» плохим от! 
Андрея и «нарочно» демократичного Сашу, 1 посч 
тались бы с тем, что чрезмерное количество подро! 
ностей затрудняет течение действия, как мусор, ск. 
пившийся в русле ручья. А прочитав совет о том, к 
сделать рассказ коротким, не начали бы филм. 
|ы информаций, сделавших его девятичастным. вме: 
шести= или пятичастного, | 

При просмотре] картнны все время возник 
чувство подделки, неправды. Нет той «иллюи' 
жизни», которой знамениты были чеховские спе! 
такли МХАТ и без которой невозможны филь! 
по Чехову. 

Один раз только у актрисы Р. Свердловой (Не 
Ивановна) прорывается живое чувство, интонаш. 
изнутри н сразу же оживает сочувствие зрителя ' 
это в сцене объяснения Нади с матерью в ночь пе 
побегом. Чаще же видишь экран, крупные и среди. 
планы, слышишь реплики и не забываешь, что} 
«кинопредставление» ин скоро конец, 

И дело не в том, что со старым МХАТ тру. 
тягаться, просто с самого начала фильма утери’ 
те маяки, по которым полжна двигаться роль, аки 
скучно и нечего играть, если ему предлагается. к 
что угодно, кроме правды, кроме Чехова. 


«Калин Орел», «Утро над родиной» он прово) 
мысль о том, что в кино важно давать характер ва 
цессе его развития, раскрывая при этом граждансю 
трудовые деяния героя в органической связи с! 
интимной жизнью и через нее, 

Именно такне принципы, разделяемые молодым 
жиссером Янко Янковым (это его первый самост 
тельный фильм), нашли воплощение в кинокоме 
«Это случилось на улице». 

...Стремительно мчится грузовая машина. За ру 
ее бесшабашный, веселый парень. Ему ничего 
стоит отпустить соленую шутку по адресу женш! 
илн напугать идущего по шоссе старика... Он 
пропустит ни одной заправочной станции, ках 
называет буфеты, без того, чтобы не распить тах 
свонм напарником Лазо по шкалику ракии. Маш 


чт до отказа переполнена всякого рода «левыми» 
грузами н пассажирами. Из-за таких-то  «ле- 
ввых»`рейсов Мишо и другнх шоферов плетется в хво- 
ссте нх`автобаза, а Мишо, зная об этом, ив ус не 
дует. \ 
‹ Духовный и трудовой рост простого рабочего пар- 
оня— такова основная тема фильма. В центре его 
всюжета—нстория любвн Мишо к лаборантке Катери- 
оне. Поэтнзация этого светлого благотворного чув- 
иства составляет пафос картины. Любовь облагора- 
сживает Мншо, открывает ему глаза на прекрасное 
В ЖИЗНИ. 
а Одна из существенных особенностей фильма—со- 
ичетанне’ точной психологической характеристики 
.с яркой комедийностью —результат успешного твор- 
ческого содружества сценариста, режиссера ин ак- 
теров. 7 
‚Отрадно, что в фильме почти каждая комическая 
сталь служит в то же время и средством психологи- 
‚ ческой характеристики. 
‚ Артист Апостол Карамитеев в роли Мишо прекрасно 
‚ использует данный ему автором сценария матернал. 
‚ Благодаря многогранности &воего дарования и по- 
ниманию замысла П. Вежинова артист А. Карамите- 
1 ев умело, нигде не перенгрывая, воплощает наме- 


‚ченный сценаристом психологический рисунок. | 


образа. | 
Режиссер Я. Янков обнаруживает в фильме понн- 
мание душевных движений человека. 
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Следует вообще отметить, что свойственное твор-. 


ческому дарованню П. Вежинова умение даже в эпи- 
зодическом персонаже с подлинным мастерством ив- 
днЕндуализации подчеркнуть существенное, было 
правильно понято режнссером и талантливо вопло- 
щено актерами. Поэтому-то, хотя Вежинов сме- 
яо переплетает судьбы основных героев с судьбами 
второстепенных персонажей, у каждого из них— 
свое лицо. 

К сожалению, авторам фильма не вполне удался 
образ Катерины. 

По замыслу Вежинова, Катерина, пленившая 

. Мишо, совсем еще юная девушка, сочетает редкую 
‚ красоту с благородством и тонкостью души, высоким 
интеллектом, который не подавляет, однако, юноше- 
| ской живости и непосредственности. Талантливая, 
‚ Но совершенно иного стиля актриса Петрана Ламбри- 
‚ Нова не смогла подчеркнуть именно эти особенности 
`”героини. Ее Катернна слишком суха и рассудочна, 
_ей не хватает непосредственности и обаяння юности. 
Не всегда удается ей передать робость и чистоту 
} первой любви. 


‚с а 


Из-за «приземления» образа Катерины —возвы- 
шенно благородного у Вежннова—зрителю непонят- 
но, почему ее преданно любит доктор Пенчев, по- 
чему она очаровала Лазо, почему так глубоко и само- 
забвенно полюбнл ее своенравный Мишо, почему он 
предпочел ее красивой, чуткой, превосходящей Ка- 
тернну н умом и душевным благородством Райне_ 
Вследствие того же «приземления» образа Катерины 
зритель, несмотря на тонкую игру артиста А. Кара- 
митеева, не верит в нскренность переживаний Мишо, 
сомневающегося, достоин ли он Катерины. 

“Жаль, что режиссер Я. Янков кое-где неоправдан- 
но отступил от сценария, исполненного поэзию 
н лиризма. 

По сценарию первое объяснение Катерины с док- 
тором Пенчевым происходит на фоне широко раскры- 
того в цветущий весенний сад окна. Отказывая Пен- 
чеву, Катерина, говоря о власти молодости, любви, 
подходит к окну и, задумавшись, долго любуется 
деревьями. Они заполняют собой весь кадр. «Весна, 
весна!» —повторяет девушка. 

Так по сценарию. 

А в фильме. дналог сокращен, слова о молодости 
выброшены, нскаючены кадры весеннего цветения — 
все происходит в лаборатории, на фоне пробирок 
и реторт... 

Второе объяснение Катерины и Пенчева снято 
тоже не по замыслу сценариста. Опущен осенний 
пейзаж, столь гармонирующий с душевным состоя- 
ннем героев. Исчезли из фильма и многие другие, 
хотя и менее значимые пейзажные зарисовки. 

Это не только обедняет художественную ткань 
фильма, нскажает почерк сценариста, но и препят- 
ствует более тонкому и волнующему раскрытию темы 
любви. 

В результате поэтическое начало, составляющее 
пафос фильма, померкло. С симпатней наблюдая за 
перипетиями отношений героев, зритель сочувствует 
им, смеется над их курьезными неудачами, но. собы- 
тия не захватывают целиком его душу, не уводят 
ее в мир юности. 

Хотя режнссер и оператор не сумели с необходимой 
глубиной н тонкостью донести до зрнтеля лирический 
подтекст сценария, но жнвой стремительный ритм 
труда, жизни, ее кипение переданы в фильме ярко. 
Этому в значительной мере способствует музыка— 
светлая, жизнерадостная. 

Фильм «Это случилось на улнце» рассказывает 
0 повседневной жизни самых обыкновенных —каких 
миллноны — людей. Рассказывает в общем правдиво 
н весело. Н в этом кроется его`обаянне. 


491 


—_озаиии 


| ТВОРЧЕСКАЯ 
ЛАБОРАТОРИЯ 
РЕЖИССЕРА 


Гр. Александров 


90 ким 


Режиссер Г. В. Александров приступает к постановке музы- 
кальной кинокомедии «Русский сувенир», 

Продолжая работать над сценарием, который завершен только 
вчерне, он изучил места съемки натурных фонов для различных 
эпизодов будующего фильма (эту картину предполагается создать 
по методу чблуждающей маски»). Засняты зфоновые» кадры на 
УГ Всемирном фестивале молодежи. 

Ниже мы публикуем сюжетные и сценарные эскизы, фотозскизы 
ц рисунки из‘альбома режиссера, музыкальные эскизы, дающие пред- 
ставление о замысле Г. В. Александрова и его методе подготовки 
к свемкам, 


СЮЖЕТНЫЕ ЭСКИЗЫ 


’ итайский пассажирский самолет, расписанный иероглифами, совершает очеред- 
ной рейс на линин Пекин —Москва. 

} Подлетая к Байкалу, самолет попадает в грозовой шторм и делает вы- 
нужденную посадку, чуть не врезавшись в табун лосей. 

Пассажиры нежданно-негаданно оказываются «в диких лесах Забайкалья». Все 
пассажиры —иностранцы, кроме единственной советской гражданки —Варвары Кома- 
ровой, ничем не примечательной с виду, меланхолической женщины, кутающейся 
в пуховый платок. 

Китайский пилот Ван Ли-фу просит Комарову, как единственную представитель“ 
ницу СССР, помочь ему отыскать дорогу и проводить нностранцев до ближайшего насе- 
ленного пункта. 

В группе иностранцев оказываются весьма разные и оригинальные типы. 
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Магистр теологии из Кембриджа, брюзгливый, но остроумный 
ЕЩЕ старик, убежденный индивидуалист и принципиальный холостяк. 
Пя | «Куда черт не поспеет, туда бабу пошлет», часто говорит он, 
= — опжажь женского соблазна. Теолог был в России в 1918 году, 
поэтому он считается «знатоком» Советской страны. Пибле захватил с собой старые, 
бедекеровские справочники и путеводители по России царских. времен. Во время тепе- 
решнего путешествия он часто обнаруживает несоответствие их с современностью и не. 
может скрыть удивления перед теми переменами, которые произошли в Россни. 
Богослов едет в СССР, чтобы найти ответ на вопрос: как Россия может жить без бога? 
Есть у господина Пиблса и еще одна оригинальная мысль— ‹изобличить» советскую про- 
паганду: доказать, что нельзя за такой короткий срок ликвидировать безграмотность 
многомиллионных масс. Поэтому теолог задает каждому встречному стереотипный 
вопрос: «Читать, писать умеешь?» И мы постепенно убедимся, как много смешного полу- 
чится от неожиданных ответов. 
Американский капиталист, делец «большого бизнеса». Он едет 
и] в СССР, чтобы узнать, можно ли Россию вернуть к капитализму.. 
ХА в а Мистер Скотт совсем не похож на тот тип стандартного капиталиста, 
в ыы "| который обычно изображают. Он не носит даже галстука, предпочи- 
тая шерстяную рубашку с расстегнутым воротом. «Если подсчитать 
время, которое уходит на завязывание галстуков, —говорит Скотт, —то можно понять, 
сколько прекрасных вещей теряет человечество на этом бесполезном занятии». Капита- 
лист ведет себя весьма «демократично»; только постоянная большая сигара во рту связы- 
вает его образ с укоренившимся типом буржуя. Он не развязен, как многие американцы, 
не груб, но решителен, напорист, сметлив, предприимчив и умеет нравиться тому, кто 
ему нужен. Господин Скотт считает, что природа одарила его геннальной интунцией, 
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что она помогает ему предвидеть, предсказать, опередить ход событий. Эта интуиция, 
по его убеждению, и сделала его миллионером. Но в Сибири его интуиция ничего не 
может предугадать и становится беспомощной. 

Скотт сравнительно молод, ему немногим более 40 лет. Во время войны он 
был бригадным генералом и разбогател только после войны. Он— представитель нового, 
так называемого «народного капитализма». «Наш новый капитализм, —говорит Скотт, — 
борется с устаревшими формами моргановского, рокфеллеровского капитализма». 
Миллионер считает себя борцом за правду. Но правда, по его мнению, это то, что 
выгодно, то, что оправдывает себя в данной ситуации. Для того чтобы «делать деньги», 
надо быть готовым проглотить любое оскорбление, уметь переваривать любую гадость. 
А деньги—это самый могущественный властелин. На деньги можно купить все: честь, 
совесть, невинность, любовь —дело только в цене. Каждый человек со всеми его «пере- 
живаниями» стонт определенное количество долларов. «Серьезно только деньги, — 
говорит он, —все остальное комедия». «Ваш Достоевский правильно сказал: «деньги есть 
чеканная свобода» — любит цитировать Скотт. Велико будет удивление Скотта, когда он 
убедится, что в сибирской тайге и на целинных землях доллары ничего не значат. 

Путешествует господин Скотт со своим секретарем, которого 

ТОМЕР ДЖОНС] зовут Гомер Джонс. Хозяин его называет просто Гомми. Гомер 

п АКОНС Джонс старше своего босса. Это неуклюжий, неповоротливый и мед- 

лительный человек. За свою неудачную жизнь Гомер переменил 

много профессий. Пробовал стать писателем, но его книги, в силу мрачного пессимизма 

и критики американского «образа жизни», не были напечатаны. Он не мог издать свои 

книги на личный счет по той простой причине, что у него не было личного счета. Был 

он и учителем в американской школе, но «дискредитировал» себя, увлекшись дарвиниз- 

мом. Родители его американских учеников не позволили ему распространяться по по- 
воду того, что человек произошел от обезьяны. 

Трудная и беспорядочная жизнь выработала у него убеждение: продажные шкуры, 
а не люди, живут на нашей планете; вместо человека—только шкура, а в шкуре ничего 
нет, кроме ненасытного брюха. А мозг? Мозг—это орган человеческого тела, при помощи 
которого мы думаем, что мы думаем. 

Гомер Джонс —неудачливый американец, ставший циником, потерявший веру в че- 
ловеческое достоинство; разум, по его мнению, обречен на бессилие, на прозябание 
в холодном и скучном одиночестве. В войну Гомер попал в солдаты, но, оказавшись 
на фронте, не успел выстрелить из своего автомата, как был схвачен нацистами и в 
качестве военнопленного отправлен чернорабочим на немецкий завод. Столкнувшись 
там с русскими, он выучился русскому языку. Поэтому миллионер Скотт и взял его 
секретарем и переводчиком на время путешествия по России. А в плену Гомер видел 
мужество и твердость, с которыми русские люди в неволе переносили жестокие страда- 
ния. Он убедился в том, что существует высокая моральная стойкость и вера в по- 
беду социалистического строя. Так появился у него интерес к далекой загадочной 
стране. Представившийся Джонсу случай поехать в СССР пробудил в нем надежду 
увидеть иной мир и написать книгу «Тайны России». Он надеялся, что на этот раз 
книга будет издана потому, что ее подпишут именем миллионера Эдлая Скотта. 

Гомер надеялся встретиться в Россин со своими товарищами по немецкому плену 
(и некоторых он встретит). 

Эдлай Скотт и Гомер Джонс—это американские Счастливцев и Несчастливцев. 
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Немецкая графиня из Мюнхена. Таких женщин в Европе 
называют чанатомической бомбой» —такова ослепительная 
сила их неотразимой красоты. Графиня в полном смыс- 
ле женщина Запада. Свои природные качества Пандора 
искусно уснливает средствами косметики, мастерством портних, ювелиров М 
парикмахеров. Она хорошо усвоила формулу: «сила женщин состоит в их бесси- 
лини» и Умело пользуется этим «бессилием». Она всегда в центре внимания мужчин 
и всегда занимает положение королевы. В Россию графиня летит для того, что- 
бы побывать на знаменитом ленинградском пушном аукционе. Во время вынужден- 
ного путешествия по сибирской тайге ей представится случай встретиться с живыми 
и даже ручными баргузинскими соболямн. 

Личный врач графини; лечит ее от бессоницы методом психо- 
ДОКТОР АДАМС анализа Зигмунда Фрейда. Это пожилой господин с интерна- 
258 циональной внешностью и фальшивым гватемальским пас- 
портом. Он гордится тем, что у него нет родины и что он 
гражданин Вселенной. Добрый, к каждому внимательный, со всеми приветливый. 
Чувствует себя везде как дома. Как фрейдист, доктор Адамс считает, что человек 
не знает внешнего мира, каким он является в объективной действительности. Но во 
время необыкновенного путешествия по СССР Адамс на каждом шагу сталкивается 
с неожиданными фактами, а «господин факт» реально определяет реакцию как его 
самого, так и всех иностранных путешественников. Следует обратить внимание на то, 
что д-р Адамс фотографирует факты, часто сверкая блиплампой. = 
у Молодая индийская артистка-танцовщица спешит в Москву] для 
БИМлА | участия в молодежном фестивале. Она путешествует в национальном 
-_ | костюме (белое мадрасское сари). Пунцовое пятнышко на лбу. 
Французский певец, гастролирующий в СССР, который 
встречается нашим путешественникам в одном из сибирских 
городов. Клод Шевалье с первого взгляда влюбляется в Пан- 
дору фон МЛангеншвальбах и неотступно следует за ней, 
пока не женится на ней, оформляя брак в советском загсе и в католической церкви. 

Таким образом, случай соединяет представителей СССР, Китая, Индии, США, 
Англии, Франции и Западной Германии —людей разных классов, воззрений, верований 
и убеждений, заставляет их объединиться для того, чтобы выбраться из глухой сибир- 
ской тайги и мирно сосуществовать в силу жизненной необходимости. Как 
в капле воды отражается мир, так в этой горстке людей, в этом маленьком «международ- 
ном обществе» отражаются и комедийно преломляются взаимоотноше- 
ния государств, классов, наций и личностей. Возникают конфликты, блоки, интриги, 
борьба мнений, дипломатия, любовь и ненависть. В атмосфере страхов и подозрений, 
предубеждений и предрассудков начинается их совместное путешествие. 

Иностранцы «свалились» в ту самую «страшную Сибирь», о которой они так много 
наслышались и начитались. 

«Сибирь—страна вечного холода, край тьмы, дикости, безлюдия и смертной тишины». 
И действительно, в тайге они сразу же натолкнулись на скелеты двух оленей, которые 
когда-то в схватке сцепились рогами и не смогли их расцепить, —они погибли от голода. 
В результате Гомер Джонс во время последующих споров стал говорить: «Не сцепляй- 
тесь рогами». 


ПАНДОРА 
ФОН ЛАНГЕНШВАЛЬБАХ 


КЛОД ШЕВАЛЬЕ | 
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ПО ОЕ 


—«„ 


«Сибирь, где люди замерзают на зиму вместе с лягушками и, оттаивая весной, начи- 
нают пахать»... 

«Сибирь, где от лютых морозов у цивилизованных людей лопаются мозги»... 

«Сибирь, где вооруженные до зубов монгольские орды ждут команды, чтобы напасть 

на цивилизованный мир и уничтожить его»... 
. Действительно, в страшном положении» оказываются иностранцы. Но в самом 
трудном положении очутилась советская пассажирка Варвара Комарова. К ней 
обращаются все их взоры, на нее смотрят, как] на(представительницу России, к ней 
‘предъявляются все претензии и требования, и она становится центром внимания. 
| Волей-неволей Варваре Комаровой при- 
ходится взять на себя сложные и разно- 
образные функции «Интуриста» ВОКСа 
н Министерства иностранных дел. Мало- 
помалу она входит в свою роль и отлично 
справляется с ней. 

Постепенно иностранцы приходят к вы- 
воду, что такое внеплановое путешествие 
даже интересно. 

Их увлекает идея узнать «секреты» со- 
ветской действительности. 

Начав свой путь из Забайкалья и пере- 
правившись через «священное море» на 


барже вместе с цыганским табором, едущим в места оседлости; забл удившись в тайге и 
укрывшись от’дождя в бывшем Александровском централе, который в настоящее время 
пустует; обнаружив «железный занавес», который оказывается огромным железным ство- 
ром шлюза на одной из строек великой снбирской гидроэлектростанции; посмотрев на 
удивительный социалистический город Ангарск, построенный среди тайги; посетив одну 
из малоизвестных атомных электростанций; освоив русскую баню; познакомившись 
с учеными, работающими в диких горах по плану чтеофизического года»; подружившись 
с молодыми покорителями целинных земель, —путешественники узнают дела и мечты, 
труд, быт, отдых советских людей, видят живые человеческие стремления ‘и чувства, 
Они проникают в незнакомые дома, входят внезапно в квартиры, «схватывают» повсе- 
дневную жизнь, нзучают мнения простого человека. Все это раскрывает перед иНО- 
странцами реальные достижения страны социализма, 

позволяет им убедиться в добрых намерениях совет- 

ского народа. 

На своем пути от Байкала до Москвы они повстре- тоя 
чаются не только с представителями советского об- | Я `_ СКАЛА Леной 
щества, но и со множеством нностранных делегаций, — ая | 
убедятся в широких международных связях Совет- На 
ского Союза. Делегации, которые направляются ЗЕ - 
на \[ Всемирный фестиваль молодежи, поют ЕВЕ 
свои песни, исполняют национальные танцы, и по ходу 
сюжета в картине образуется международный кон- 
церт. Выступления певцов и музыкантов будут про- 
‚ исходить не только в обстановке фестиваля, но и в 
самых необычных, неожиданных условиях. 

Естественно, что в картине будут и новые совет- 
ские песни, подобные тем, которые удавалось созда- 
вать в наших предыдущих кинокомедиях. 

Иностранцев крайне интересует их попутчица Варвара Комарова. Они называют 
ее по-своему: «мисс Барбара». 

«Загадочно-таннственная», —говорит о «мисс Барбаре» писатель Гомер Джонс. 
«Непонятная, как Россия», —саркастически замечает Скотт. Загадочность «мисс Бар- 
бары» становится предметом общего интереса, а она сама интригует спутников, отказы- 
вается говорить о себе. В течение всего путешествия иностранцы стараются узнать, 
отгадать, определить, кто она. Может быть, она жена дипломата. Но’ оказывается, 
у нее нет мужа н в то же время есть 18-летний сын. Может быть, она член правительства? 
Тоже чет, Полагают, что она артистка, притворяющаяся заурядным человеком: она 
так хорошо поет, аккомпанирует и танцует... Но Варвара категорически отрицает это. 

Для группы иностранцев советская женщина становится объектом «изучения». 
Каждый сообразно своим убеждениям и интересам пытается «раскусить» ее: капиталист 
стремится раскрыть в ней «инстинкт собственности», он соблазняет ее богатствами, 
пытается «поймать» на взятку; французский артист нскушает ее любовью, пустив в ход 
все «европейские» ухищрения для обольшения женщин, Теолог пытается обратить ее 
в свою веру. Графиня по наущению мужчин пытается возбудить в ней зинстинкт жен- 
щины». Фрейдист пускает в ход метод психоанализа и, исходя из доктрины Фрейда, 
стремится проникнуть в сознание женщины *%с черного хода», то есть через подсозна- 


57 


| 


тельное. Фрейдист убежден, что ему удастся дать «бессознательному» выход в «созна- 
тельное» и тогда выявится ее настоящая сущность. Но мисс Барбара остроумно вышу- 
чивает своих «испытателей». 

Перед удивленными иностранцами раскрывается ее богатый внутренний мир, 
любовь к Родине, вера в победу социализма, твердость, честность, неподкупность 
и вместе с тем женское обаяние, доброта и очарование мягкого русского характера, 
прямота души, принципиальность и скромность. | 

Когда к концу картины иностранцы просят Комарову познакомить их с каким- 
либо коммунистом, оказывается, что она—коммунистка. И случается так, что амери- 
канский писатель Гомер Джонс, стремясь проникнуть в духовный мир мисс Барбары, 
обнаруживает такую женщину, каких он не встречал до сих пор. И он страстно влюб- 
ляется в Варвару. | 

Заключительная часть фильма будет происходить в Москве во время \1 Всемирного 
фестиваля молодежи, в праздничной атмосфере карнавалов и концертов. 

Сын Комаровой оказывается одним из участников и организаторов фестиваля. Вся 
обстановка молодежного фестиваля свидетельствует о том, что жизнь может быть мирной 
и счастливой. 

В Москве мисс Барбара исчёзает, путешественники так и не могут дознаться, кто она. 
Готовясь к отъезду, иностранцы разбирают сибирские, уральские, московские суве- 
ниры, и из всех сувениров они выбирают лучший и называют его «русским сувениром». 
Это фотография мисс Барбары, снятая ими в путешествии, фотография женщины, бла- 
годаря великодушию, честности и доброте которой они открыли для себя новый мир 
и могли осуществить путешествие в будущее. 

Когда Джонс пишет книгу о путешествии— «Русскую Одиссею»,—он зачеркивает 
на рукописи старое заглавие: «Тайны Россни»—и пишет новое: «Тайны больше не суще- 
ствует». «Клевета умирает, предубеждения рассеиваются» —называет он первую главу. 
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В последний момент перед отъездом Джонс посылает представительницу «Интуриста» | 
на телеграф, чтобы передать его корреспонденцию в Нью-Йорк. На телеграфе девушка | 
из «Интуриста» протягивает в окошечко под табличкой «Прием международных теле- 
грамм» текст корреспонденции и фотографию мисс Барбары для передачи по бильдаппа- 
рату. Телеграфистка поднимает удивленное лицо—этой телеграфисткой и оказывается 
Варвара Комарова. — 

Над Москвой, сверкающей огнями фестивального карнавала, улетает самолет. 

Из окна самолета смотрят знакомые лица наших путешественников. Не правда ли, нам 
будет интересно пройти рука об, руку с нашими странными персонажами, оглядывая 
«громаднонесущуюся жизнь». 

— Господа президенты, премьер-министры, господа дипломаты, поторопитесь 

договориться. Вы видели, что любовь, красота и счастье жаждут мира. 


СЦЕНАРНЫЕ ЭСКИЗЫ 


Китайский пассажирский самолет, расписанный 
нероглифами, совершает очередной рейс по линии 
'Пекин—Москва. Подлетая к Байкалу, самолет попада- 
ет в грозовой шторм и делает вынужденную посадку. 

Сквозь гром и молнии он виртуозно проходит в 
лабиринте скал и приземляется на таежную поляну, 
чуть не врезавшись в табун перепуганных лосей. 

В самолете повалились люди, с полок полетели 
вещи. Раздались разноязычные проклятия. На экране 
возникают субтитры русского текста: г с | 

— Черт побери, господи боже мой! 

— Будь проклят тот, кто придумал авнацию! 
— Приготовьтесь к встрече с богом! 

— Куда вы летите? Вы же видите, что я здесь! 

Строки субтитров, громоздясь, сплошной стеной закрывают экран, 

— Стоп, стоп, стоп! Подождите! Остановнте 1 артину!—кричнт громкий голос. 

Фильм останавливается. Воцаряется тишина и неподвижность. 

Голос. Если иностранцы так часто и так 
много будут ругаться, то из-за этих надписей 
ничего не будет видно. Даже между строк ни- 
чего нельзя разобрать... 

И действительно, экран сплошь закрыт надписями 
Голос. Я думаю, что прежде всего надо 
убрать надписи. Товарищ оператор, уберите, 
пожалуйста, надписи! 

Надписи исчезают. Открывается неподвижное, за- 

стывшее зрелище, Движение фильма остановилось в тот 
‚’ момент, когда люди от сильного толчка падали с кресел, 


вещи летели с полок и катились по полу. 
„Все они— и люди и вещи— замерли в самых 
„невероятных положениях. 
вс, Голос. Не представляю, как вы 
__. будете смотреть комедию и понимать 
_ ее, если все пассажиры будут говорить 
‚ ‚на разных языках. Но, в конце кон- 
цов, это дело режиссера, Пусть он что- 
нибудь придумает... Да, я забыл вам 
представиться. Это говорит драма- 
тург—автор сценария. Я на всякий 
случай буду все время за экраном. 
Мало лин что может случиться в наше 
бурное и беспокойное время. Я хочу 
воспользоваться задержкой и пред- 
ставить вам действующих лиц*. 


Далее на экране появляются основные 
персонажи, которых автор представляет зрителям. 


Голос автора. Это бортпро-_ 
водник китайского самолета Ван 
Ли-фу. Таким образом, здесь случайно 
оказались представители Китая, Ин- 
дии, Америки, Англии и Германин, 
люди разных классовых воззрений, 
верований и убеждений. Они, собст- 
венно, никогда не собирались садить- 
ся в Сибири. Они транзитные пас- 
сажиры. Но вот неожиданно сели... 

Пауза, 
За экраном слышится невнятное пере- 
шептывание. 

Голос автора. Ага! Режиссер 
кое-что сообразил. Вот что можно сде- 
лать. Вообразите себе, что каждый из 
вас поннмает по-английски, по-фран- 
цузски, по-китайски, по-немецки и по- 
индийски. (Пауза.) Не волнуйтесь! 
Для удобства мы дублируем все по- 
русски, озвучим всех на русский 
язык. Это со времен вавилонского 
столпотворения стало неудобно—гово- 


* Кинодраматург—комедийное действующее 
лицо, участвующее в качестве юмористического 
диктора. 


рить на разных языках. Хорошо, что 
теперь есть звуковое кино и можно за- 
ставить людей говорить на одном язы- 
ке. Ведь вы уже видели много фильмов 
разных народов, которые озвучены 
одними и теми же стандартными и на- 
доевшими голосами. В нашей комедии 
это будет даже весело. Чем мы рн- 
скуем? Давайте посмотрим, что из это- 
го получится. Товарищ киномеханик, 
пустите, пожалуйста, картину, озву- 
ченную по-русски. 

Фильм постепенно оживает. Все прихо- 
дят в движение и продолжают свое задер- 
жавшееся падение. Стаканы с чаем, висев- 
шие в воздухе, летят вниз, и Ван Ли-фу, как 
жонглер, ловко ловит их на поднос. 

Вместе с ударом стаканов о поднос на 
экран врываются шумы и голоса на русском 
языке. 


— Что случилось? 
Гомер. Очевидно, мы пробилн 
«железный занавес». 


Яра Аа Го у №.^29 623. 


Американец Скотт оказался верхом на англичанине Пиблсе. Облегченно 
вздохнув, он восклицает: _ | 
— А все-таки бог есть! 


Пиблс (высовывая голову из-под Скотта). Почему вы решили это именно 
сейчас, сэр? 


Скотт, Потому что я сижу на вас, а не вы на мне! 
Пиблс. До каких пор вы будете сидеть на мне, черт побери, господи боже 
мой? (Сбрасывает с себя Скотта.) 

С трудом разобравшись в перепутавшихся ногах и руках, американец и англичанин 
усаживаются на полу, 

Из угрюмой таежной чащи смотрят на самолет, потерпевший аварию, непуганные 
звери и птицы. Крыло самолета уперлось в ствол могучего кедра. На ветках огромного 
дерева ‚резвятся медвежата. ны 

Они неуклюже спрыгивают на крыло и отправляются заглянуть в освещен- 

ные окна. 


Скотт, Гомми, вы мне обещали, что, как 


только самолет сядет, я увижу готовый социа- 

лнзм. (Закуривает сцгару.) А что я вижу? 
Гомер (уклончиво). Туман, сэр. 
Миллнонер протирает запотевшее окно и стал- 

кивается лицом с медвежьей мордой; в испуге 


он отскакивает от экна, спотыкается о валяю- 
щуюся в проходе корзинку. 


Между задних кресел обнаруживается неиз- 
вестная Пассажирка, потерявшая сознание. 


Все склоняются над незнакомкой, рассматри- 
вают скромную, ничем не примечательную с виду 
женщину. Бимла осторожно раскутывает пухо- 
вый платок, открывая лицо незнакомки. Доктор 
Адамс подносит флакон к ее носу. Незнакомка, 
придя в чувство, открывает глаза. 

Адамс (тихо, Скотту). Ну вот, у 
нас появилась русская «тень», чтобы не 
оставлять нас одних. г | 28 

Ван Ли-ф у (громко). Господа, во Е Ве" _ 
время грозового шторма мы получили прн- и Рес К ее 
казание сделать непредвиденную посадку. ‘” . 

Скотт. Ага, значит, при социализме 3 <ехозе й 
бывают случаи, не предвиденные планом. “ Рокко молоты" 

‚Незнакомка (улыбнувшись, отве- 
чает вместо китайца). Бывают, сэр! 

Пиблс (глядя в окно). Я боюсь, господа, что мы попали в ужасную Сибнрь. 

Незнакомка. Ничего, Сибирь—это не так страшно. т прекрасная 
страна. Я здесь родилась... 

Ван Ли:-ф у. Может быть, вы знаете дороги? Пожалуйста, пойдемте к пилоту. 


(Уводит незнакомку.) 
Тем временем команда самолета открыла дверь и установила трап. Иностранцы 


опасливо спустились на советскую землю. Они крайне осторожны. 
Пиблс. АЙ! Я забыл свой справочник. 
Гомер. Пожалуйста, профессор. (Подает ему книгу.) 
В тайге что-то треснуло. Все замерли в испуге. Графиня пролила духи. Гомер, не 
заметив этого, взял кусок земли и понюхал: 
— Пахнет духами «Парижский вечер»! 


=. 


Скотт огляделся по сторонам, Сплошной темно-зеленой стеной высоко к небу под- 
нимается таежная чаща. 
Скотт, Россия!.. 
Пиблс. Случилось то, чего я больше всего боялся в жизни! 
Гомер. Чего именно? } 
Пиблс. Попасть в Сибирь! р 


Тревога на аэродромах Иркутска и Улан-Удэ: пропал пассажир- 
ский самолет. Стучат телеграфные аппараты, трещат сигналы. 
Дежурные разговаривают по всем видам связи, 

Голос автора (смущенно). Я очень хорошо знаю, что 
на всех трассах Аэрофлота имеются запасные аэродромы, но бы- 
вают такие случаи, когда самолет вынужден садиться куда по- 
пало. Такие случаи бывают... редко, но бывают—тогда, когда 
портится радносвязь. 

Тем временем с большого оживленного аэродрома на поиски про- 
павшего самолета поднимается вертолет. Из вертолета открывается 
вид на бесконечный зеленый океан тайги; 


О—— 
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Пассажиры самолета под водительством незнакомки в атмосфере 
страхов и подозрений уныло бредут среди таежных скал по нехоже- 
ной земле. Неопытные горожане кажутся неуклюжими и смешны- 
ми в условиях тайги. Доктор Адамс настраивает миниатюрный ра- 
диоприемник, вмонтированный в сумку Пандоры. Элегантные сибир- 
ские косули перебегают путь, вызывая восхищение. 

Гомер. Ну вот мы и попали в робинзоны! 

Пиблс (читает свой справочник). «Сибирь—страна веч- 
ного холода, край тьмы, дикости, безлюдья и смертной тишины. ..». 


А даме. Брр-брр! 
Пиблс (продолжая читать). «...Сибирь, 
: ‚ где от лютых морозов у цивилизованных 
людей лопаются мозги... .з. 

Скотт. В том случае, если они есть. 

Пибл с. Господин миллионер, осторож- 
нее. Здесь вам не Уолл-стрит. 

Гомер. Ловко мы пробились через «же- 
лезный занавес», не поставив себе ни одной 
шишки на лбу! 

Над «бродягамн» пронесся вертолет, Но из верто- 
лета не заметили наших путешественников. Только 
белки испугались шума винтов и уронилн увесн- 
стую кедровую шишку на голову теолога. От удара 
шишки на лбу профессора появилась своя шишка. 
Незнакомка. Вы испугались, сэр? 
Пиблс. Я боюсь только бога, а после бога—только того, кто его не боится. 
Незнакомка загадочно улыбнулась. 
Пиблс. Вы верите в бога? (Потирает ишишку на лбу.) 
Незнакомка отрицательно покачала головой. 
Пиблс. Вы во что-нибудь вообще верите? 
Незнакомка. Без веры жить нельзя. 
Пиблсе. Во что вы верите? 
Незнакомка. Ну, сразу этого не скажешь. Я вам как-нибудь покажу... 
---—__ Прин случае. —- = —- 
Пиблс. С нетерпением буду ждать. 
Скотт (наклонившись к П иблсу). Ждите, она вам еще покажет, 
Бортпроводник и незнакомка рассматривают карту. 
Адамс. Вы уверены, что мы не заблудились? 
Незнакомка (неуверенно). Уверена. 
| Пиблс. Люди заблуждаются не потому, что не знают, а потому, что вообра- 
жают себя знающими. | 
Гомер. Давайте лучше посмотрим вашу карту, господин теолог. 
Е Открывают справочник. | 
| Пиблс. Вот Сибирь. 
Гомер (обращая внимание на`страницы с подчеркнутыми строками). 
«В Сибири есть места, где люди замерзают на зиму вместе с лягушками, оттанвая 
весной, начинают пахать». 
Пиблс. Может быть, это как раз такое место. 
Скотт (незнакомке). Какого черта вы беретесь быть проводником, когда 
ничего не знаете?! 
Цо мер. Господа, нам не имеет смысла: ссориться. Нам надо мирно сосуще- 
‚ ствовать, чтобы сохранить свою жизнь и выбраться из этих сибирских джунглей. 
Графиня испуганно закричала. Все бросились к ней ин увидели, что она натолкнулась 
на скелеты двух оленей, которые погибли оттого, что когда-то сцепились рогами в схват- 
ке н не могли их.расцепить. Страхи путешественников усиливаются. Профессор Пиблс 
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фотографирует группу у сленьих скелетов своим автоматиче- 
ским аппаратом. Он заводит пружину и сам становится сре- 
Ш, ди снимающихся. Вспышка блицлампы, и готовую фотогра- 
в = п фо вынимают из аппарата. 
ети и о ы ь П | б ле. Дальше В лес —больше дров. 
Гомер (посмотрев на фотографию). Вывод ясен— 
не сцепляйтесь рогами. 
Адамс Один наш генерал сказал: в Россию легко 
проникнуть—проблема возникает лишь тогда, когда 
речь идет о том, чтобы выбраться из нее. 


«ЗИМы» мчатся по новому монгольскому тракту, проло- 
женному среди гор и лесов. Дорогу перебегают бурундуки, 
суслики, и там, где стоят дорожные знаки с изображением 
оленя, машины останавливаются—олени переходят дорогу, 
не боясь автомашин. Ухаб. 

Скотт. А дороги все-таки у вас плохие. 
Шофер. Это объезд. Сейчас выедем на новую си- 
бирскую автостраду. 

Машины выезжают на новое широкое шоссе. 

Но шоссе перекопано— прокладывают нефтепровод. На шоссе опускается 
огромный ковш — «ЗИМ» въезжает в него, как в гараж. Машину переносяг через ров 
в ковше, и путешествие продолжается. - 


и 
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Иа елелак рек рек 
полет рее кофе реа ори 


Варвара. Здесь очень скоро будет новый, светлый, красивый город. 
Главная улица будет 135 километров длиной. Представляете? 

Скотт. У вас богатая фантазия. 

Дорога неожиданно упирается в непроходимую тайгу. Машины едут в объезд через 
темный лес. 

Скотт. Мечты, мечты, мисс Барбара. 

Варвара. Мечтать нужно, и мечты превратятся в действительность. 
Представьте себе, что в этом диком лесу будет широкая светлая улица с городски- 
ми домами. 

Скотт. Этого никто не может себе представить. 

Лес внезапно расступается, и перед взором путников возникает улица светлого 
социалистического города. При въезде в город на автостраде’ арка. На арке Гомер 
° Читает лозунг: «Достойно встретим 40-летие Великой Октябрьской социалистической 

революции, открывшей новую эру в истории человечества!» Без пригорода, без окраин 
сразу открывается перспектива улиц, проспектов и площадей. 

Скотт. Когда это построено? 

Варвара. Городу пять лет. Половина жителей этого города—молодежь. 
Поэтому видите, как здесь весело, 

В городе кипит жизнь. Машины мчатся мимо магазинов, гостиниц, особняков, 
кинотеатров, школ. Автоцистерны поливают асфальт улицы. Мальчишки принимают 
душ на ходу. Город празднично украшен. Даже на асфальте улиц нарисованы привет- 
ственные лозунги на иностранных языках: «Добро пожаловать!» 

Девушка-милицнионер, ловко дирижируя жезлом, регулирует потоки автомобилей, 
пропуская разукрашенные флагами трамваи. 

Гомер. Нас, кажется, торжественно встречают в этом городе? 
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Пибле перелистывает страннцы своего спра.= 
вочника. 
Варвара. Не ищите, господин Иибле 
этого города нет даже на новых картах. Эк 
ведь только что осуществленная фантазия. 


тит 


На площади, окруженной красивыми зданиями -- 


машины вынуждены задержаться. Огромная толи: = 
людей заполнила всю территорию площади, во’ 
балконы и окна домов. Встречают иностранны! 
делегатов, едущих на фестиваль в Москву. Гремя - 
оркестры, развеваются флаги различных стран Ве — 
стока, лозунги о мире и дружбе, царит радостное | 
воодушевление. 
Скотт (показывая на лозунг). Что здесн с 
написано? Е 
Варвара, Да здравствует первое в мн. \ 
ре государство рабочих и крестьян! 
Гомер. Это, кажется, то самое, что | - 
нас на Западе считается утопней. Е 
На ступеньках светлого здания Дворца’ куль 
туры сибиряки встречают китайцев, индийцев, 
вьетнамцев, индонезийцев... | 
Гомер. Что здесь происходит? |- 
Варвара (6ылезая из машины). Сейча" 


== 


узнаю. 
Пиблсе. Что это за дворец? | 
Варвара. Это Дворец культуры. Г 

Скотт. Я хочу посмотреть. 

Оно бар ая Бимла. Мы все хотим. | - 

| И Варвара. Подождите, пожалуйста, Хх 

узнаю. (%’ходит.) Г 
Пиблс. Я пойду в этот Дворец культу: 

ры только в том случае, если у меня будет гарантия, что меня не собираются поучать | 


н совращать в их веру. 

Путники рассматривают красочные стенды и плакаты. На афишах и плакатах имен, 
ЕЕСпира, Артура Миллера, Достоевского. Бомарше, Теодора Драйзера, Маяковского. 
Идут их пьесы на фестивале театрального искусства. Среди плакатов кинофестиваля ( 
Пандора замечает рекламу английского фильма «Записки Пиквикского клуба». На пла 
кате изображен очень знакомый нам господин. 


Пандора. Господа, посмотрите, как мисте 
Пиблса. 


И действительно, между ними много общего. 
Сходство вызывает общий смех. 


Адамс, как всегда, возится с сумкой Пандоры, настраивая радно. 
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|3 МЕЛОДИИ. КОМПОЗИТОРА ФИЛЬМА АНДРЕЯ ВОЛКОНСКОГО 


На фоне шума радостной встречи появляете 


радиоголос Америки: 
«Советский Союз—это совершенно замкн) 


ПАСЕ ВЫ тая и подавленная страна». 


икра «1 
- 


На площади гремят восторженные восклицанн 


на разных языках. 
«Голос Америки». Люди в Сибир 


находятся в подавленном состоянии. 
Вокруг машин сердечные встречи, объятия, дру 


жеские рукопожатия. 
Скотт. Заткните глотку вашей ма 


ИЕбрла-а ку о а ы шинке! 
| - Голос диктора. Вы слушали «Г 
и лос Америки» из Вашингтона, 


= к — в 


После множества приключений и недо 
зумений, возникающих между путещественн 
ками, они прилетают в Москву на самоле 
«Т./-104». 

Голос бортпроводницы 
репродуктора. Граждане пассажи 
подлетаем к Москве, столнце Советского 
юза. 
ых Все наклоняются к окнам. С высоты внден огро 

Пьер, Заир г ед ный город, залитый мирнадами огней, иллюмин 
Ра ”.. ‚несло а цией и фейерверками. Пиблс решил, что опя 
: ! видит сон, и ущипнул себя. 
| | Голос бортпроводницы. Се 
час в Москве происходит карнавал международного фестиваля молодежи 
студентов. Из ста сорока стран приехали юноши и девушки на встречу друж 
и мира. 
Адамс (в000я в кабину и посмотрев в окно). Одним словом—пуп земли. 
Гомер недружелюбно посмотрел на Адамса. 
Голос бортпроводницы. Тридцать тысяч иностранных деле 
гатов собрались в Москве, 
Скотт. Гранднозный город. 
Гомер. Похоже, что мы прилетаем в. будущее. 

Многоцветное зарево фейерверков и иллюминации переливается в стеклах бино 
лей, направленных из окна самолета. 

Пиблсе. Господи, если ты допустил это, —значит, с этим надо считаться. 


Н 


В фильме «Русский сувенир» будут использованы эски 
оформления Всемирного фестиваля молодежи, разработанн 
под руководством художника Б. Кноблока (фото справа) 
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Н. Черкасов” 


ИСТОРИЯ ОДНОЙ РОЛИ" _ 


3. ДЕНЬ ЗА ДНЕМ р 
мня. Е гы гу вк Г. 91 - ке х 


Первые шаги воработе над фильмом убеждали 


в том, что мне придется отказаться от трактовки, 
найденной в булгаковском «Дон-Кихоте». В театре 
имени А. С. Пушкина я-нграл скорее придворного, 
нежели бедного, странствующего рыцаря. Речь мое- 
го идальго была высокопарной н возвышенной, на- 
поминающей скорее декламацию на хорошо постав- 


ленном голосе Н открытом звуке с подчеркиваннем 


согласных, особенно «р» и, конечно, на низких нотах, 
так как я воспринимал Дон-Кихота как басовую 
партию. Мне очень приятно было в спектакле прини- 
мать рыцарские позы и возвышенно произносить свон 
монологи. Теперь, в картине, это оказалось противо- 
показанным Дон-Кихоту. Поначалу мне казалось, 
что высокая тональность в голосе Дон-Кихота лишит 
его мужественности, столь необходнмой для образа; 
скупость жеста обеднит его, нужно будет пополнять 
образ какими-то другими качествами н красками, 
которые бы придавали ему/чистоту н благородство. 
«Заскорузлость» лишит его изящества, а. скромный 
костюм с плохо натянутыми чулкамн может быть 
воспринят кан неопрятность, а ведь он все-таки 
идальго... 

Я- думал о будущей реакции зрителя—хотелось 


вызвать веселый смех в первой половине картины. , 


К сожалению, в сценарнй не вошла чудесная сцена 
на постоялом дворе —п риготовленне 
бальзама. Она всегда вызывала бурную реакцию 
зрителя при исполненин роли в двух разных спек- 
таклях. Словом, в начале работы над фильмом, 
осенью 1955 года, возник рой мыслей, творческих 
сомнений, исканий. 

Подготовительная работа была в разгаре. Уком- 
плектованная постановочная группа была перво- 


классной как по художественным, так и по префес- - 


снональным качествам. Главным оператором прн- 
гласили старейшего работника студин, крупнейшего 


* Продолжение. Начало см, в №7. 
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рыцарского. 


‚мастера киноискусства. Алдрея „Москвина, глав- 
— ным художником —Евтения -Енея, художником по’ 


костюмам —Натана. Альтмана, . консультантом по 
пейзажу —нсйанского ‘художника Альберто Сан- 
чеса. Звукооператором был назначен Илья Волк, 
художником-гримером Василий Ульянов, директо- 
ром картины—Миханл Шостак. Дирекция студин 
создала благоприятнейшие условия для того, чтобы 
съемочная группа могла успешно ‘решить задачу 
постановки шнрокоэкранной картины. 

Актеру свойственно забывать все тяготы мучитель- 
ного процесса киносъемок. Разговаривая с режис- 
сером о той или иной идее в кино, мы совершенно не 
отдаем себе отчета в том, путем каких трудностей 
‘и жертв она может быть воплощена. Я не снимался 
в кино уже пять лет. И вот сейчас, увлеченный твор- 
ЧчеСкНМН поисками, не думающий о прозе кинопроиз- 
водства, я вынужден был спуститься на землю, 
трезво все взвесить, заннтересоваться объемом ра- 
боты в павильонах, на натуре, климатическими ус- 
ловнями производства и сроками съемок. При всем 
горячем стремлении принять участие в решенни этой 
почетной художественной задачи я отдавал себе 
отчет, что около двух третей этой картины должно 
сниматься на натуре; сразу возникало сомнение 
8 выдержит лин организм? Ведь по сценарню придет- 
ся заснять 16 дорог, то есть 16 приключений рыца- 
ря н его оруженосца. Каждое приключение будет 
требовать большой затраты сил и энергии, каждый 
кадр будет даваться только после невероятных усн- 
лий, нбо ни один кадр не дается в кино без труда. 
Среди. этнх приключений есть такие, как сцена боя 
с каторжниками, завершающаяся избненнем Дон- 
Кихота, поединок с Самсоном Карраско, сцена со 
пьвом, сцена в карете, батальные сцены и, наконец, 
сцена с мельницей; а в павильонных съемках —сцены 
на чердаке и на лестнице постоялого двора, бой 
с погонщиками мулов, падение в подвал и, на конец, 
бой с бурдюками. И вот неожиданно прорывался 
внутренний голос—а вдруг организм не выдержит 
такого напряжения? 


Ответы на волнующие нас вопросы мы, нсполните- 
лн главных ролей, получили от директора картины 
М. Шостака, который сообщил нам, что съемочный 
пернод двух варнантов фильма займет, вероятно, 
около года. Затри месяца до начала съемок начнется 
репетнцнонный пернод с последующим освоением 
широкого экрана. Одновременно начнутся ПОДгГОТОв- 
ка костюмов н поиски гримов, а также специальный 
тренаж на конях в манеже. Натурные съемки будут 
производиться в Крыму н на Кавказе (в Армении), 
в местах, которые помогли бы воссоздать знойную 
Ламанчу нее пейзажи. Приблизительное количество 
съемочных дней по нашим ролям следующее: Дон- 
Кихот— 100—110, Санчо Панса—90—100 съемочных 
дней с соответствующим количеством освоений, ре- 
петиций нт. д. Съемка натуры займет полгода, столь- 
ко жепавильонные съемки. Для натурных съемок 
будут специально заказаны большие зонты, шезлон- 
ги, раскладные кровати, вентиляторы, впецнальные 
палатки, чтобы можно было укрыться от зноя. 
С удовлетвореннем мы узнали, что ставится вопрос 
о дублерах—артнстах, которые в значительной мере 
облегчат наш труд. С ними будут проводиться пред- 
варнтельные репетиции, они будут действовать на 
общих, дальних планах. 

На мой вопрос, каким образом будут сниматься 

сцены со львом н с мельницей, Шостак ответил, что 
сцена на мельнице будет сниматься при помощи рнр- 
проекции в павильоне н что она не связана с каки- 
ми-либо особыми трудностями, опасностями. Что же 
касается сцены со львом, то она будет сниматься Под 
руководством народного артиста Б. Эдера, между 
мной н львом будет установлено толстое зеркальное 
стекло, что создаст для меня абсолютную безопас- 
НОСТЬ. 
" — Как видите, труд придется приложить нема- 
лый, но мы все предусмотрели н веюду, где есть ма- 
лейшая возможность, мы облегчим его, —улыбаясь, 
сказал директор. 

Мы, актеры, были весьма удовлетворены беседой 
н после выяснения ряда мелких вопросов отправи- 
лись каждый по своим делам, уже не думая о бу- 
дущих трудностях и тревогах. 

Как только идея постановки «Дон-Кихота» в кино 
стала известна кругу деятелей литературы и искус- 
ства, сразу же началнсь отклики н пожелання. Не- 
которые товарищи задавали мне вопрос: зачем вы 
собнраетесь ставить «Дон-Кихота»? 

Мне казалось, чтофильм будет воспитывать в зрни- 
теле благородные человеческие качества: чувство 
долга, когда речь идет о справедливости ни добре, 
верности, стойкости, храбростн, глубокого уваже- 
ния к женщине, человеческого достоинства, высокой 
моралн. И, наконец, успешное осуществление этой 
нден в кино явилось бы серьезным вкладом в совет- 


ское, а стало быть, н мировое искусство кино н 
вкладом в дело междунаролного культурного содру- 
знества, 

У некоторых товарищей было опасение, что рус- 
скнм актерам будет очень трудно играть испанцев, 
что режиссер и актеры не сумеют найти должные рит- 
мы, черты характера Н темперамента испанского на- 
рода, что эта ндея скорее под силу французам, нталь- 
янцам илн самим испанцам, а у нас, мол, может 
получиться некое русопятнетое проензведение на те- 
му великого романа. 

На это я отвечал, что русский, советский театр 
нмеет большой опыт в области художественного рас- 
крытня западной классической драматургии: Моль- 
ер и Шекспир, Гольдони н Шиллер, Лопе де Вега 
ин Ибсен не сходили и не сходят со сцен советских 
театров. Мы знаем немало выдающихся русских ак- 
теров, вошедших в историю мирового театра как 
великолепные мастера перевоплощения, никогда 
не обезличивавшие национальные черты того или 
нного западного драматурга. Наоборот, многие 
художники советского театра по-новому вскрывали 
ндею классического произведения. У нас накоплен 
достаточно богатый опыт постановки классических 
западноевропейских произведений и в кино. На 
сообщение некоторых товарнщей о том, что «Дон- 
Кихот» собирается ставить известный итальянский 
кинорежнссер Де Сантис, причем в Испанни, 
в Ламанче, где будут играть настоящие испанцы, 
я радостно отвечал, что вот, наконец, представляет- 
ся случай для благородного художественного сорев- 
новання между советскими н итальянскими &ННе- 
матографистамн. 

Некоторые друзья уверяли меня, что все пойдет 
благополучно: «Ведь вам будет очень легко, у вас 
роль уже сыграна, и не раз. У вас уже нет препят- 
ствий, и вы получите большое удовольствие и твор- 
ческое наслаждение». 

Этим товарищам я отвечал: все сыгранные мною 
Дон-Кихоты были разными, и они не имеют ничего 
общего с Дон-Кихотом в сценарии Шварца, так что 
мне придется нскать образ заново. 


Сентябрь 1955 года. Лето н отдых прошли под 
знаком предстоящей работы. Часто перечитывал гла- 
вы романа. Возникала жадность—хотелось вклю- 
чить в сценарнй все большее ни большее количество 
эпизодов, которые бы дали возможность прнобрестн 
новые краски для углублення образа. Встретился 
в Ленинграде с приехавшим в Советский Союз круп- 
нейшим прогрессивным нтальянским кннорежиссе- 
ром Де Сантисом. Долго с ним беседовал. Слух о его 
постановке «Дон-Кихотаз не подтвердился, но план 
такой у режиссера был. Пока что отложен. Между 
прочим, Де Сантис сказал, что при постановке кар- 
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ралли рые ны 7 


ЗС ПОТ ета акт ел листы ЧИ ИТЕК НЫЙ и 


г рут 


тины он имел в виду меня как главного исполанте“- 
ля. Говорили много, подробно о творческой задаче, 
н, Когда разговор зашел О «дозировке» сыешного 
и трогательного в будущем фильме, Де Сантис очень 
образно и талантливо определил ее, заявив: «Если 
зрители в будущем фильме будут слишком много 
смеяться над действиями ин поступками рыцаря, то 
Дон-Кихот должен немедленно остановить действие 
н обратиться к ним со следующими словами: «Синь- 
оры! Над чем вы смеетесь?! Тут, собственно говоря, 
ничего смешного нет». И, наоборот, если зрители 
будут слишком много плакать, он должен заявить 
им: «Друзья мон! Не предавайтесь печали и песси- 
мизму. Будьте оптимистами. Ведь жизнь все-таки 
прекрасна!» 

Де Сантис рассказывал об идее постановки «Дон- 
Кихота» с увлечением, страстно. Видимо, желание 
поставить «Дон-Кихота» у режиссера было большое, 
но осуществить его было либо невозможно, либо 
очень трудно. В заключение беседы Де Сантис поде- 
лился свонми планами постановки‘ фильма о безра- 
ботных Италии. Мы пожелали друг другу успехов 
в творческом труде, 


Октябрь 1955 года. Подготовительная работа 
съемочной группы с каждым днем расширялась 
С каждым днем появлялось все больше разных лиц, 
привлеченных к участию в фильме. Режиссер закон- 
чил рабочий сценарий. Начались пробы, подбор 
актеров на второстепенные роли и эпизоды. В кабн- 
нете режиссера на стенах уже развешаны оканто- 
ванные эскизы художника Енея, который долго 
изучал испанский роман начала Х\УП века. Мы занн- 
тригованно приглядываемоя к эскизам. В них ото- 
бражен мир Испании того времени: Ламанча, ее 
площадь, церковь, скромный дом Дон-Кихота, дво- 
рик Санчо Пансы, постоялый двор, чердак, подвал— 
все это волнует, будит творческую фантазию. Хочет- 
ся скорее увидеть все это в декорации, походить 
в ней, начать действовать. 

Предстоящая натура уже обследовалась в Крыму 
и в Армении. 

Съемки должны начаться 15 марта 1956 года. 
Освоение декораций намечено с 1 февраля. Репетн- 
ции, пробы грима—с | декабря 1955 года. Все 
павильонные съемки будут проходить в пятом 
павильоне студии «Ленфильм». Нашим акте- 
рам не прндется переходить дворамн из главного 
здання. там же, в пятом павильоне, будут обору- 
дованы комнаты для актеров—артнстическне убор- 
ные, гардероб, комната для грима. Очень прият- 
но было узнать, что ряд талантливых актеров ни 
актрис согласились играть небольшне роли: С. Бир- 
ман—экономки, Б. Фрейндлих —герцога, Г. Вицин— 
Карраско, Г. Волчек —Мариторнес. 
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Часто знакомился с молодыми людьми—монме 
предполагаемыми дублерамн, которые, к сожалению, 
по росту были значительно ниже меня. 

По-прежнему волнует вопрос съемок на натуре. 
Большая часть фильма будет сниматься под жарким 
солнцем. Как быть © большими, главными и тончан- 
шими по рисунку сценами? Как бытьс крупными пла. 
нами? Солнце будет мешать, к тому же на натуре 
предстоит снимать не проходные, а основные, решаю- 
щие сцены. Может быть, следует строить мизан- 
сцены таким образом, чтобы была возможность пере» 


хода в теневые места, а уже потом доснимать этн 


сцены в павильоне? Вспомнил, сколько пришлось 
хлебнуть горя на съемках «Ледового побоища», 
которое снималось в сорокаградусную жару... 
Как хорошо устроено в жизни, что все муки твор- 
чества сравнительно быстро забываются! 


Ноябрь 1955 года. Приступили к понскам внешнего 
облика моего героя. Заблаговременно условились 
с Василием Петровичем Ульяновым, что первая 
задача—создать портрет не сумасшедшего старика 
с растрейанными волосами, не абстрактную фигуру 
чудака и мечтателя, а реального, обыкновенного 
человека, пятидесятилетнего * испанца с добрым 
и умным лицом. Для этой цели мы воспользовались 
творчеством блистательного художника Эль-Греко, 
его альбомом стипами испанцев, где можно было мно- 
гое почерпнуть—очертание головы, черты лица, фор- 
му носа, подстриженную бороду, усы и т. д. 

25 ноября в первый раз сел за гримировальный 
стол. Переглянулись с Ульяновым, улыбнулись. 
По традиции обменялись репликами: 

— Ну что же, поехали? 

— Поехали! 

Мы приступили к первой пробе грима. Сколько 
еще раз придется гримнроваться— это не известно 
никому. Довольно быстро, часа через два, первый 
вариант грима был создан. Его зафиксировали на 
фотопленке. Козинцев сразу обратил внимание на 
недостатки. Во-первых, на голове слишком много за- 
витков, которые вообще делают голову живой, но 
вместе с тем придают легкомыслне, не прнсу ще обра- 
зу. Затем на лице, на щеках слишком много крепе— 
волос от бороды, которая не худила лицо, а скорее, 
наоборот, полнила, Была поставлена задача— нк сле- 
дующей пробе добиться большей строгости и вместе 
с тем простоты грима. 


Декабрь 1955 года. Вторая проба грима несколько 
приблизнла к желанной цели, но возникли еще не- 
которые замечания. Следует найти узость лица, сде- 
лать длиннее лоб, нос не укорачивать, а сделать 
даже несколько длиннее, в парике прибавить седины. 
Торчащий над лбом хохолок сделать еще_ёжистее, 


волосы на голове—коротко стрижеными. Это прн- 
даст лицу некоторую аскетичность. Для контраста 
с седой головой брови, усы и бородку сделать тем- 
нее. 

— Где-то я его уже вижу, —воскликнул Козин- 
цев. —И если мы все это доработаем, то, может быть, 
скоро добъемся истинного облика. 

Василий Петрович начал готовиться к третьей 
пробе. 

Освоение шнрокого экрана отнимало у нас немало 
времени. Для горизонтальных сцен н панорамных 
движений в фильме могут быть найдены очень инте- 
ресные положения, но образу Дон-Кнхота свойствен- 
ны вертикальные положения, когда, например, герой 
с копьем на коне обращаетсвой взор к небу. Очевидно, 
самое сложное будет с крупнымн планами, но в ос- 
новном в компознцин картнны операторы и режнс- 
сер вынуждены будут придерживаться общих и глав- 
ным образом средних планов н енимать относительно 
длинными кусками, что облегчит работу актера. 

Тревожные мыслн, боязнь трудностей постепенно 
затихали. Отказ от работы над ролью был уже немы- 
слим. Победили одержимость и творческий фанатизм. 
Работая по вечерам, я изучал с желанием найти для 
себя что-то полезное репродукции рисунков Дон- 
Кихота и Санчо Пансы работы Пикассо, эскизы де- 
кораций «Дон-Кихота» Пабста, подаренные мне 
друзьями во Франции. 

Наконец я получил свой экземпляр рабочего сце- 
нария. На чистых страницах для пометок записывал 
свои мысли. Из 38 объектов фильма я был занят в 32. 
Есть большие передышки. Это сцена «Санчо-губер- 
натор»—370 м; кухня, коридор-—237 м; опочи- 
вальня—68 м. В остальном метраже, за небольшими 
исключениями, центральный герой все время в кадре. 

Наконец, появился достойный дублер—артнст 
Владимир Васильев, ростом даже выше меня. Спо- 
собный артист, замечательный пронзводственник и то- 
варищ, он согласнлся разделить с нами нелегкий 
для себя труд. 

После долгих поисков Альдонсы—Дульсинен 
режиссер остановился на студентке одного из москов- 
ских вузов, участнице самодеятельностн Л. Касья- 
новой, которая подходнла к ролн по свонм внешним 
данным. То, что она не профессиональная актриса, 
устранвало режиссера. Ему важно было дыхание не- 
посредетвенности. Роль герцогинн была поручена 
Л. Вертинской, роли священника н цирюльника— 
артистам В. Максимову и В. Колпакову. Словом, 
«труппа» фильма была уже почтн укомплектована, 
одобрена, утверждена и приближался ответственный 
репетицнонный пернод, столь долго мною жданный. 

Г. Козинцев относится к той категории режиссе- 
ров, которые считают, что ндея произведения в кино- 
искусстве, так же как н в театре, передается только 


через актера, средствамн актерского перевоплощце- 
ния, только через его опыт н мастерство. Если в ре- 
зультате твор ческого содружества режнссер как 
бы остается втени, а на передний план выходят н по- 
жнинают плоды успеха неполнителн, то это успех не 
только актеров, но прежде всего режиссера. Вот 
почему Козинцев всегда придавал и придает огром- 
ное значение репетиционному перноду сначала за 
столом, затем в декорации и, наконец, в съемочный 
период—перед аппаратом. На первой читке былн 
только исполнители главных ролей. Мы с Толубее- 
вым читали свон тексты, а за остальных персонажей 
читал режиссер. На этой первой репетницин опреде- 
лили отдельные куски сценария, обозначили нх 
условными названиями, наметили приблизительный 
ритм сцен, особо остановились на дналогах. Режиссер 
требовал от нас в каждой сцене действенности, 
активности, стремнтельностн, ди намничности мысли 
ни поступков. Одновременно перед нами ставилась 
задача в будущей работе победить «легкой формой», 
то есть сыграть нашн ролн «без пота», легко, просто, 
светло, ясно. Нам, уже хорошо знакомым с режнссер- 
ской экспозицией, задача становилась яснее. 
Затем Козинцев подробно остановился на обрисов- 
ке характеров главных героев. Мне следовало обра- 


тить внимание на то, что мой будущий Дон- 
Кихот действен, постоянно ищет истину, не- 
нстов в поступках, в дналогах, в отношенни 


к людям. Видит не то, что у него перед глазами, ато, 
чтоему кажется, —творнт, как бы дорнисовывая картн- 
ны жизни. Весь во власти своих видений. Несмотря 
на свой провинциализм, неуклюжесть—внутренне 
легок, нзящен, светел. 

Режиссер просил меня избегать риторики в ис- 
полнении ролн, вести роль как можно проще, искрен- 
нее, естественнее. Все препятствия, встречающиеся 
на пути движения образа, все волшебные явления— 
объяснять, как нечто бытовое и обыденное. Картина 
становилась ясной, но предстоял очень тяжелый твор- 
ческий труд. То, что нспытал оскудевший идальго 
в романе, испытать, пережить в жизни— невозможно. 
Не хватило бы никаких физических и духовных сил. 
И все-таки мне нужно было готовить себя к испытани- 
ям и переживаниям моего героя. Мне стало совер- 
шенно ясно, что победить в данном случае можно бу- 
дет только большой искренностью, ибо книнемато- 
граф не терпит фальши. Придется пролить немало 
пота, чтобы зрителю это никоим образом не было за- 
метно. Так почти ежедневно у нас начинались репе- 
тиции, которые перемежались примерками костюмов, 
понсками грима и другимн тренировочнымин, подго- 
товительными работами. 

Н. Альтман сделал превосходные эскизы костюмов, 
лично принимал участие в примерках. Костюм Дон- 
Кихота приготовлялея сначала в пошивочной ма- 
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стерской «Ленфильма», затем его передали в теат- 
ральные мастерские театра имени С. М. Кирова 
и там же, в дзкорационно-бутафорской мастерской, 
изготовлялись латы н рыцарские доспехи. Мне почти 
ежедневно приходилось бывать на примерках и бук- 
вально часами, как живому манекену, простанвать, 
выслушивая творческие споры художников, порт- 
ных, бутафоров, помрежей. Альтман хотел сделать 
меня еще тоньше и длиннее. Настаивал на особом 
поясе—корсете, в который меня затягивали, пытаясь 
сузить мои бедра. Он хотел сделать из моей фигуры 
подобие водосточной трубы, и мне стоило больших 
усилий, чтобы отговорить его от этой мучительной 
для меня операции, убедить его в том, что в таком 
костюме мне вряд лн удастся нормально дышать. На 
одной из примерок вылепленных из папье-маше дос- 
пехов (первоначальный варнант) мы обратили вни- 
манне на то, что онн меня толстят, самоварят. Это 
срочно нужно было убрать. Старейший художник 
мастерских С. А. Евсеев вспомнил примерку панци- 
ря Шаляпину в опере Массне. Федор Иванович по- 
глядывал на себя в трельяж и мягко, жалобно приго- 
варнвал: «Не горбите вы меня». 

Я, Толубеев и мой дублер В. Васильев начали 
треннроваться в кавалерийском манеже под руко- 
водством опытного инструктора спорта Ю. Кулико- 
ва. Каждый из нас получил своего коня. Мне попал- 
ся спокойный «Ветерок», четырнадцати лет, породы 
«тракэн». Мы получали большое удовольствие, 
занимаясь почти ежедневно на манеже около часа. 
Правда, с непривычки вначале уставали, а потом нас 
все чаще и чаще тянуло к коням, к которым при- 
выкли, которых полюбили н для которых всегда 
держалн про запас в карманах сахар и хлеб. 


Январь 1956 года. Ежедневно репетируем, тренн- 
руемся в манеже, занимаемся бесчисленными при- 
мерками. Таким образом, мы втянулись в монотон: 
ный ритм предсъемочного пернода. Помимо основных 
сцен и диалогов с Санчо Пансой мы приступили к ре- 
петициям сцен, связанных с объектом постоялого 
двора. Эта декорация делится на двор, чердак, лест- 
ницу и подвал. Нанболее сложная сцена, сцена с прач- 
кой Мариторнес, должна была происходить на чер- 
даке. Ей уделено особое внимание. В репетициях 
принимала участие Г. Волчек, а затем былн привле- 
чены погонщик мулов, хозянн трактира, постояль- 
цы, купцы, сутяги, судьи, дельцы, нищие, крестьяне 
н прочне эпизодические персонажи. 


16 января. Первая кинопроба была назначена на 
10 часов утра, а уже в 7 часов 30 мннут утра я си- 
дел в гримерной. В. Ульянов подготовил новый парик, 
наклейки. Мы приступили к дальнейшей проработке 
внешнего облика. Грим занял 2 часа 15 минут. За- 
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снялн на пленку широкоэкранного аппарата уже 
более или менее отрепетированную сцену с Санчо 
Пансой, названную нами «Промедление несет ущерб 
всему человеческому роду». Последний разговор 
с оруженосцем—и окончательное решенне ехать на 
поиски подвигов ин приключений. 

Творческое самочувствие, если не сказать боль- 
ше, было просто неважное, Еще не привык к костю- 
му, не обжил его. Чувствовал себя скованным. Не 
было свободы мысли, говорил готовыми, заучен- 
ными словами. Получился обычный возвышенный рн- 
торический тон. Совершенно ясно, что так роль вести 
нельзя. Понимал, что проба делалась для того, что- 
бы посмотреть ракурсы тела, лица, проверить грим, 
музыкальную тональность голоса. Сцена с Маритор- 
нес на чердаке также получилась фальшивой. Очень 
неудобна была мизансцена. Абсолютно отсутствовала 
опора сцены, не получилось экзальтации н возбу- 
жденного, болезненного состояния, необходимого 
В ЭТОМ КУСЕС. Кор ОЧЕ: НЕ было закол дованного замка, 
не было графини. Надо продолжать усиленно рабо- 
тать над этим объектом. 

Грим уже почти отвечал поставленной задаче. Уже 
получалось худое, вытянутое, измученное, но доб- 
рое лицо. Уже получался контраст между цветом 
волос на голове н бородой, но надо еще было отра- 
батывать мелкие детали лица, 


24 января. После ежедневных репетиций с Толу- 
беевым над ролью Санчо приступили ко второй ки- 
нопробе. Грим занял два часа. Снимали меня для 
широкого экрана. Это был эпизод, где Дон-Кихот 
уговаривает Санчо Пансу стать слугой Рыцаря Пе- 
чального Образа. («...Едва светлокудрый Феб уро- 
нил на лицо посветлевшей земли золотую паутину 
свонх великолепных волос, едва птички согласно 
пропелн в лесах, приветствуя румяную богиню Ав- 
рору...з.} 

Пробовали мягкий тон, высокие нотки в голосе, 
искали добрую улыбку и смущение по поводу не 
совсем умелого пересказа очаровательной картины, 
которую Дон-Кихот рисует как бы экспромтом. 
Решили имитировать птичек, приветствующих Авро- 
ру грассирующим «р» на фальцете, что напоминало 
среднее между воркованьем голубя и бормотаньем 
тетерева. Режиссер поставил перед нами задачу: 
фантазируя на заданную тему, одновременно со- 
хранять витневатую форму рыцарской речи; эта речь 
должна была доставлять самому Дон-Кихоту боль- 
шое удовольствие. Для того чтобы несколько при- 
глушить тон романтических порывов героя, Кознин- 
цев предложил во время рассказа, в паузах, пить 
из кружки воду. В конце монолога произносятся 
слова: «... Промчался по просторам Ламанчи злоде- 
ям на устрашенне, страждущим на утешенне...з. 


В этот момент улыбка с лица исчезала и лицо 
идальго напоминало аскета-подвижника. 

Уже определились некоторые черты образа, В ге. 
рое начали прорываться жнвые нотки; через неко- 
торое время стало ясно, что в гриме следует изменить 
линию затылка, удлинить усы, подчернить их, атак- 
же подчернить н бороду. 


31 января. На прошедшей неделе репетировали 
сцены событий, пронсходящих в герцогском дворце, 
а также сцены с Карраско. Занятия в манеже прохо- 
дят успешно. 

Пронзошло важное событие! В Симферополе най- 


ден Россннант. Художник Е. Еней и заместитель. 


директора картины А. Оршанский обратили внима- 
ние на запряженного в повозку тощего белого же- 
ребща, едва бежавшего по одной из улиц шумного 
города. Коня немедленно остановили. Ему было 
28 лет, н он принадлежал симферопольской артели 
«Строитель», где нес свою службу в цехе гужевого 
транспорта Товарищи познакомились с руководите- 
лями артели и договорились с ними о приобретении 
коня по кличке «Орлик» для съемок фильма «Дон- 
Кихот». Через некоторое время в ответ на вторичный 
запрос днрекции картины из Ленинграда о состоя- 
нии здоровья коня и его готовности к съемкам была 
получена следующая телеграмма: «Орл НЕ ГОТОВ СЛУ - 
жить искусству. Лучшего Росеннанта вам не найти». 
Все были весьма удовлетворены. 


4 февраля. Усиленно репетируем сцены. постояло- 
го двора, седьмой дороги, подхода к постоялому дво- 
ру, чердака, лестницы, подвала. 

Освоение двора назначено на 4 февраля. Декора- 
ция уже выстроена в пятом павильоне. Ищем прн- 
емы, которымн должны нграть нскалеченного героя. 
У Сервантеса Дон-Кихот, потерявший сознание пос- 
ле избиения каторжниками, взваленный на осла, ле- 
жит молча и неподвижно. По сценарию Дон-Кихот 
в споре с Санчо слезает с осла и видит заколдо- 
ванный замок, Это придает ему силы. Входя во 
двор, он по-рыцарскн предлагает помощь и услуги 
обездоленным. 

В труднейшей сцене с Мариторнес нельзя нграть 
высокопарно, Несмотря на нестерпимую боль, ге- 
рой, улыбаясь, проявляет уважение к женщине. 


5 февраля. Грим занял два часа. Он уже прноли- 
жается к задуманному образу. Нашли усы, страдаль- 
ческие брови, уже хорош нос, кажется, что цвет усов 
н бороды должен быть еще темнее. Доспехи, пока 
что изготовленные нз папье-маше, меня полнят, 
закрывают шею, надо в металле делать нх как можно 
короче н как можно площе, Ноги в трико не дают 
заскорузлостн. Нужно их деформировать соответ- 


ствующей обувью ‚более длинными штанами с попереч- 
ными складками. Таз, пока что сделанный из папье- 
маше, не тот, который необходим. Моему герою еще 
недостает меча, щита, копья. Пробовал завязать 
выцветшим красным платком зубы. Получилось 
неубедительно. Пытался после каждого обращения 
падать в сторону Санчо, который, в свою очередь, 
сразу же поддерживал своего немощного господина. 
Старался также найти верный тон и говорить сквозь 
пелену бреда. Сцена проходная, но безусловно важ- 
ная для выявления психологии героя. Интересно 
будет посмстреть этот выход на широком экране. 
В сцене участвовала большая группа актеров, 
в кадре было не менее 50 артистов, исполняющих 
эпизоды, а также артистов массовых сцен. Онн былн 
одеты в испанские костюмы, н вообще вся сцена была 
проникнута колоритом Испании. Освоение «постоя- 
лого двора» производило впечатление масштабной 
художественной постановки; вог почему повышалась 
ответственность за работу каждого члена нашей 
группы. 


6 февраля. После просмотра матернала делаем 
нзменения в костюме; видимо, придется изменить 
ни мизансцену нашего прихода во двор. Продол- 


жаем репетировать сцену на чердаке. Состоялась 
первая беседа ин репетиция с фехтмейстером Кохом. 
Репетировали бой с погоншиком мулов. Оружие 
Дон-Кихота— меч, у погонщика— большой кнут. На- 
метнли 8—9 жестов, совершенно достаточных для 
короткого боя- В финале при взмахе меч Дон-Кихота 
впивается в доску пристройки. У погонщика мулов 
прн последнем замахе кнут обвивает столб чердака. 
На этом бой кончается, н в действие вступает Марн- 
торнес. Она стремится защитить Дон-Кихота. Наме- 
ченную сцену необходимо ежедневно репетировать 
не менее получаса. Сцену © Марнторнес решили 
играть подробнее—как ночное ‘загадочное при- 
ключение; развили тему «Тайна женской чести». 
Дон-Кихот был подчеркнуто вежлив, оставаясь 
верным в любви к другой даме. Просьбы ласкн 
ни тепла должны были быть платоническими, напо- 


минающими просьбы ребенка. 


9 февраля. Начали освоение «чердака». Гримн- 
ровалнев и переодевались там же—в пятом павнльо- 
не. В отведенных для нас комнатках было тесно. 
Тут н гардероб, н гримерная, тут же комната отды- 
ха и курилка, тут же раздевалка, нозато не надо хо- 
дить через двор студин в холод, непогоду, дождь. 

Начал гримироваться в 9 часов утра. Сняли на 
пленку дналог с Мариторнес в условных мизан- 
сценах. 

В павильоне было очень холодно. Во время 
съемки посторонний шум, доносящийся со двора, 
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вывел из творческого состояния. По внутреннему 
ощущению сцена игралась формально. Наметили 
репетиционные часы на ближайшие дни. 


14 февраля. За трн дня репетиций с Толубеевым, 
останавливаясь на особо важных диалогах, достиг- 
ли некоторого успеха. Уже стали появляться живые 
краски и интонации. Уснлилась борьба за новую трак- 
товку образа, старая манера исполнения вытесня- 
лась новыми ндеями. Г. М. Козинцев отдельно репе- 
тнровал сцены Дон-Кихота. Начали определять 
и обозначать условными названиями отдельные куски 
и узловые сцены. Всего их получилось 21. Опре- 
делили атмосферу каждой сцены. Условно опреде- 
ЛилнН «эмоцнональный накал» сцен. Самый высо- 
кий—в сцене на лестнице, в эпизоде боя с Фресто- 
ном на мельнице. Это были две самые высокие 
эмоциональные ноты Дон-Кихота. Соответственно 
с этим важно было хотя бы приблизительно распреде- 
лить затраты эмоциональной энергии в предыдущих 
и последующих кусках, учесть высший момент эк- 
зальтации главного героя. Работа над образом Дон- 
Кихота потребует большой затраты творческой энер- 
гии и физического напряжения. В течение всего пе- 
рнода съемок на каждой репетиции все более услож- 
нялнеь задачи, связанные с раскрытнеы черт много" 
ликого образа героя, на каждой репетнции находили 
новые краски. 


16 февраля. Проба на широком экране. Сел за 
грим в час дня. Лоб стал уже—чтобы сузить лицо, 
были сделаны наклейки на скулы. В. Ульянов на- 
кленл ниже шек две ленточкн ин, притянув нх КНИ- 
зу, туго завязал под подбородком; бородка их скры- 
вала, а лицо становилось более худым. Лоб, голову 
завязали платком, накленли крестообразно прнимочку 
на левую скулу. Меня снимали крупным планом 
одного, обращенного к воображаемой Марнторнес. 
Искали интимную обстановку ночной сцены. Под- 
вязанный тесемочками подбородок не позволял широ- 
ко открывать рот. Возник вопрос: как быть с темн 
планами, где Дон-Кихот кричит, где рот должен быть 
открыт полностью? Вообще ощущать ежедневно на- 
тяжку щек было бы очень неприятно. Пожалуй, но- 
вовведение Ульянова вряд лн пройдет. 

Сняли на пленку намеченный бой с погонщиком 
мулов, после чего была примерка доспехов и полно- 
го вооружения тут же в павильоне. 


17 февраля. На квартнре у Козинцева я н Толу- 
беев вновь прочитали весь сценарий. Реплики за 
остальных персонажей подчитывал режиссер. Про- 
читалн все от начала до конца в найденном ритме 
н в намечаемых эмоциональных красках. Здесь Же 
присутствовал автор сценария Евгений Шварц, Он 
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слушал внимательно, кое-где улыбался; по оконча- 
нии чтения одобрил и благословил. 


21 февраля. Освоение «чердака». Грим занял два 
часа. Начали с входа Мариторнес. Лежу покрытый 
драной тряпкой—покрывалом. Голова на седле ни 
мешках. Надо было удобнее расположиться, чтобы 
легко и свободно играть сцену. В первой половине 
куска я приподнимался, облокачиваясь на правую 
руку, и произносил: «Графиня! Я столь разбит 
и изломан, что боль мешает мне полностью ощутить 
радость от Вашей высокой милости». Чрезвычайное 
напряжение мешало вести сцену легко и свободно. 
Я занял более удобную позицию, добился витнева- 
тости рыцарского слога н пнаниссимо ночной сцены, 

Грим уже почти совсем хорош. Категорически 
потребовал снять подвязки под подбородком. Пла-. 
ток на голове заменили светло-серым. После освое. _ 
ния сцены «чердака» понял, до чего же чертовски. 
трудна эта сцена. | | 


23 февраля. С трех до семн продолжалн осванвать | 
сценус Мариторнес. Нашли кое-какие детали, на-_ 
прнмер, произнося слова «графиня...», Дон-Кихот, | 
смущаясь, застегивает камзол. Пытался вторую) 
половину куска играть с полузакрытымя глаза- | 
ми, как бы теряя сознание. Результат отрицатель- 
ный. Затушевалась мольба Дон-Кихота. К, трудным 
мизансценам прибавилось еще одно осложнение: | 
костюм моего героя по просьбе Альтмана настолько 


сузилн, что я едва мог дышать. 


24 февраля, С десяти утра треннровка в манеже. | 
Получил большое удовольствие от верховой езды, 
придавшей мне нсключнтельную бодрость. На 
просмотре заснятого эпизода с Мариторнес решили, | 
что нужно сцену вести строже. Я должен говорить 
еще тише. Примерили металлические доспехи. 
Все же где-то они’ меня полнят. Гримировался. 
1 час 50 минут. Репетировали и снимали сцену, где 
Лон-Кихот готовился к бою с. погонщиком мулов, | 
произнося знаменитые слова: «Вперед, за Дульси- 
нею Тобосскую!» Сегодня мы больше ждали, чем 
работали. Москвин с помощниками долго нскал 
соответствующего освещення павнльона. 


25 февраля. После занятий в манеже долго работа- 
лн с Козинцевым над сценамн в библиотеке и в Ла- 
манче; репетировали диалог с Санчо и Альдонсой. 
Дналог с Санчо уже получается, идет мягко, дина- 
мично и убедительно. 


27 февраля. После манежа состоялась встреча 
с режиссером Козинцевым. Мы определяли грани 
образа Дон-Кихота. Беседа началась по поводу лю- 
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бопытного явлення. На читках н репетициях образ 
уже как будто начал получаться таким, каким он 
нам представлялся, но, стоило только одеться и за- 
гримнроваться, как возникал совершенно нной облик 
героя. Козинцев объяснял это тем обстоятельством, 
что я уже прежде нграл эту роль в разных ключах 
н что предыдущие мон работы не только не помогают 
мне, но, напротив, мешают. 

— В тюзовском «Дон-Кихоте». (который был 
мил сердцу нсполнителя) было мало общего с гран- 
днозным философским сочнненнем,— говорил Ко- 
зннцев.—В постановке театра именн Пушкина вы 
воплощалн ужефилософский образ, правда, риторн- 
ческимн средствами, где основное внимание обраще- 
но было на позу, где широкий театральный жест при- 
зван был изображать «рыцарскую повадку ндаль- 
то», а несколько возвышенная манера речн подчер- 
кивала его романтичность. Совершенно нного Дон- 
Кихота хочется увидеть в нашем фильме. И вы как 
будто тоже увлеклись этим иным толкованием. Пом- 
ните, как изумительно написал Шаляпин, прослу- 
шав оперу Массне: «...это был Дон-Кихот, Рыцарь 
Печального Образа, да, нменно печального образа, 
такой честный, такой святой, что даже казался смеш- 
ным и потешным для всей этой сволочи... з. И в этом 
все дело? 

Конечно, Дон-Кихот смешон, но не только потому, 
что он тощий и нелепо говорящий (хотя и это есть), 
но прежде всего потому, что слишком он честный в 
слишком святой для реальной жизни. 

И вот именно в выражении этих черт и заключена 
наша задача. Здесь все трудности. Нужно найти 
н эту святость и эту честность. И, что самое главное, 
играть нужно всерьез (вне зависнмости от того, 
что само положенне может быть ин нелепым, н даже 
всегда нелепо!). Со всем душевным наполнением, со 
всей силой отдачи ‘душевных сил сыграть всерьез 
это трогательное человеческое отношение героя 
к тому, что вовсе такого отношения и не до- 
стойно. 

Человечность—основа образа Дон-Кихота. 

И не просто человечность, асильное прояв- 
ление всех благородных человеческих свойств, 

— Вспомните, что писал Шаляпин дальше, —про- 
должал Козинцев, —«...О, Дон-Кихот Ламанчский, 
как он мил н дорог моему сердцу и как я его люблю!.. 
Он чистотой и святой простотой прошиб до слез...з. 
Вот н задача для вас. Полюбить этот образ. Полю- 
бить за его чистоту и святую простоту. Так, чтобы 
прошибли слезы. Полюбить как реального челове- 
ка, а не как предмет для комических карикатур 
и риторического пафоса, 

Наш ключ к роли—Алонзо Кихано добрый! 

Отвратительно умиляться ин разыскивать сентимен- 
тальные места, для того чтобы разжалобить зри- 


теля. Это образ рыцаря. Пусть у этого рыцаря нет 
ни рыцарской повадки, ни рыцарской поступни, 
ни рыцарских интонаций (и весь-то смысл именно в 
том, что всего этого нет ни крохотной тенн!)—но 
он добр, благороден, честен, строг к себе. Он застен- 
чив в век развязности, целомудрен среди блуда 
и, наконец, возвышенно-мечтателен в век трезвого 
расчета н власти чистогана. 

Говоря о сумасшествии Дон-Кихота, Козинцев 
объяснил его следующим образом: сумасшествие 
в том, что идальго способен, как ребенок, отдавать- 
ся мечте. А когда он уже поглощен ею, то начинает 
верить в реальность ее существования, выражает ее 
от полноты своей великой души. Сцена с Маритор- 
нес у нас не получается прежде всего потому, что 
мы недостаточно глубоко играем веру в то, что воз- 
ле Дон-Кихота действительно графиня. 

В силе этой веры заключено н комическое положе- 
ние и трогательность наивности старика-ребенка, 

Говоря о форме исполнения, Козинцев заметнл: 

— Конечно, в образе Дон-Кихота у Сервантеса 
есть и карикатура, н буффонада. НИ, конечно, очень 
хочется, чтобы эти элементы стиля комического ро- 
мана ожили в нашем фильме. Но трудность в том, что 
экран не допускаст ни секунды внешней игры, а 
утрировка, даже небольшая, требует еще большего 
внутреннего наполнения. Тут трудно не вспомнить 
Чаплина. Он осуществил эту великую смёсь клоуна- 
ды н пенхологического реализма. Но нужно прямо 
сказать: чтобы играть в этом стиле, нужно не просто 
хорошо играть, но геннально! Иначе—позор лома- 
ния и непрниличие грубого театрального кривляния. 

Если у нас возникнет возможность хоть немного 
приблизиться к реализации такого стнля исполне- 
ния,—буду безмерно счастлив. Это идеал. 

— А пока, продолжал Козинцев, —нам нужно 
утвердиться в реалистическом толковании образа— 
деревенского ндальго, благородного, доброго и меч» 
тательного, потерявшего чувство реальности, неле- 
пого и потешного в своей восторженности, но трога- 
тельного в благородстве стремлений. И наполнить 
все его действия человеческой глубиной и полно- 
той веры в истинность пронсходящего. 

Дело наше не легкое, потому что перед нами одно 
из величайших произведений, созданных человече- 
ством, но уж очень хочется сделать его хорошо! 

Я был совершенно согласен с трактовкой образа, 
предложенной Г. М. Козинцевым. 

С моей точки зрения, мон неудачи при начале ра- 
боты над новым толкованием образа Дон-Кихота 
все же заключались главным образом в специфике 
кинонскусства. На съемках фильма актера нередко 
заставляют сразу же давать нанвысший эмоциональ- 
ный накал образа, К примеру, в сцене «постоялого 
двора», когда еще не определился характер Дон- 
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Кихота, не было найдено существо образа, мне 
невольно пришлось прибегнуть к внешним приемам 
нгры. И сразу же_фальшь н ложь, которые отчет- 
ливо видны на экране. 

Вряд ли можно заставить артиста, поющего партию 
Борнса Годунова, начать играть со сцены смерти 
героя или предложить актеру работать над образом 
Отелло с момента удушения Дездемоны! 

Я вспоминал всю свою работу в кино. Обычно мы 
старались работать ин снимать сцены в последователь- 
ном порядке. Ко всем же трудностям работы над об- 
разом Дон-Кихота прибавлялось и то обстоятель- 
ство, что снимать фильм начали с объекта «постояло- 
го двора». Правда, иной раз бывает очень полезно 
окунуться в самые сложные сцены в начале работы, 
для того чтобы к ним вернуться в конце. Я отлично 
понимал задачу, поставленную режиссером, согла- 
шался с его трактовкой образа н был готов преодо- 
леть все трудности во имя достижения нашей цели... 


28 фезраля. Осваивали эпизоды боя с погонщиком 
мулов. Снимали общий план с массовкой и эпизо- 
днческимн персонажами, издевающимися над Дон- 
Кихотом. Сняли бой от начала и до конца при свете 
факелов, под крики восторженной толпы—три дуб- 
ля на широкий экран и один на обыкновенный. 
Чувствовалась творческая атмосфера, играли не- 
плохо. Однако бой был весьма утомительным. Мы 
не жалели свонх снл, хорошо усвоенные прнемы 
позволили не стесняться при сильных ударах и при 
защите, 


1 марта. Продолжение освоения эпизода «на чер- 
даке» после боя с погонщиком мулов. Я сел за 
грим в 12 часов дня. Сегодня В. Ульянов гримирует 
меня уже десятый раз. Одновременно гримировал- 
сяи В. Васильев, для которого был ешит точно 
такой же костюм, как и мой. Сегодня он должен был 
помогать мне. При нем устанавливали свет, с его 
участнем намечались мизансцены. Васильев в пол- 
ном гриме и костюме значительно раньше меня при- 
шел в павильон, В перерыве к нему подошла жен- 
щина, сотрудница «Ленфильма». Она обратилась 
с просьбой сообщить, как обстоят ее дела. Васильев 
ничего не мог понять. Женщину он увидел впервые. 
Это была сторожиха «Ленфильма», она приняла 
Васильева за меня и интересовалась ответом на’ по- 
данное мне, как депутату Верховного Совета СССР, 
заявление. Нас этот случай развеселил и обрадовал. 
Значит, неосведомленные товарищи принимают моего 
дублера за меня. Можно будет, если понадобит- 
ся, на средних планах снимать вместо меня В, Ва- 
сильева: 

Снимали продолжение сцены. боя—тот момент, 
когда Дон-Кихота защищает Марнторнес: «Не тро: 
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гайте синьора, уходите!» Волчек ловко отталкива- 
ла погонщика, и он, отлетая, падал в корзину, после 
чего вся толпа уходила во двор. Снялн три дубля 
на широкий экран и один на обыкновенный. Осталь- 
ное время посвятили репетиции Толубеева— Санчо. 


2 марта. Сел гримироваться в 8 часов утра. Сце- 
ну на чердаке решиля снимать одним куском пано- 
рамой. Аппарат сначала фиксировал уходящих 
с Мариторнес, затем переключался на Дон-Кихота, 
восхищенного благородным поступком Мариторнес. 
Начинается воскрешение сил Дон-Кихота. Таин- 
ственность ночи в заколдованном замке порождает 
романтическую экзальтацию рыцаря и предвкуше- 
ние победоносного боя с волшебником Фрестоном. 
Дон-Кихот стремился окончательно развеять сомне- 
ния Санчо и убедить его, что он находится в закол- 
дованном замке. 

Дон-Кихот разыскивал свой меч, затем подбегал 
к нему, выдергивал из доски, быстро убегал и, в кон- 
це концов, падал в изнеможении. Этот большой 
кусок нужно было сыграть на одном дыханин до 
последней фразы, произносимой в подвале, в бое 
с бурдюками: <...Я победил, но мне нехорошо. Санчо! 
Санчо! Где же тый...» 

„Сняли три дубля на широкий экран, два—на обык- 
новенный. Съемка оказалась довольно утомитель- 
ной. Самое сложное то, что я в стремительной по 
ритму сцене должен вставать на те места, которые 
намечены и освещены оператором Москвиным, а та- 
ких мест было пять. 

Необходимо окончательно уточнить костюм, латы, 
обувь и сделать это срочно. 


3 марта. Просмотрели отснятую вчера сцену. Ре- 
шилн, что следует вести ее в другом ритме. Ошелом- 
ленный благородным поступком Марнторнес, Дон- 
Кихот живет мыслью о ней и глядит в ее сторону, 
когда она уходит. Дальше, в сцене Санчо следует де- 
лать меньше жестов, не сгибаться, не поднимать 
плечи... Как замечательно экран фиксирует ошибки! 


10 марта. Три дня подряд репетируем сцены «по- 
стоялого двора», начиная с седьмой дороги. Удин- 
вительно легко вести диалог с Толубеевым— Санчо. 
Поннимаем друг‘друга с полуслова. Опыт совместно- 
го участия в спектаклях дает себя знать. Нелегко 
было найти характер дналога, который начинался 


© междометий, восклицаний и стонов избнитых до 


полусмерти людей. —«Я слышу тебя словно изда- 
лн, так у меня шумит в ушах»... Где-то слова под- 
менялись жестом: невозможно выговорить, произне- 
сти слово, Восторженно реагируя на новое прозви- 
ще «Рыцарь Печального Образа», Дон-Кихот начи- 
нал с трудом: «Мне чудится, что мудрец, который 
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напишет когда-нибудь историю наших. подвигов, 
вложил эту мысль в твою... Вместо следующего сло- 
ва—«голову»,—я показывал средним пальцем на лоб 
Санчо н едва продолжал дальше: «потому что... з, 
н опять, вместо слова «моя» прикладывая руку к сво- 
ей голове, заканчивал: «уж очень шумит». В споре 
с Санчо о «заколдованном замке» необходимо было 
дорисовать этот «волшебный замок» жестом, увели: 
чить его размеры. Обращаясь & Двум девицам сомни* 
тельного поведения, я пронзноснл в витиеватом стиле: 
“...О, снньориты, если Вам нужен рыцарь для за- 
щиты вашей невинности, прикажите-и я Умру, 
охраняя вашу честь...». 

К тому, что было уже найдено в сцене с Марнтор- 
нес на чердаке, требовалась еще большая нскрен- 
ность, ласковость. В сцене после драки с погонщи: 
ком мулов, когда Дон-Кихот предвкушал последний 
н победный бой с Фрестоном, следовало избежать 
ритернкни, напыщенностн в жестах,. В интонации, не 
педалировать в них согласную «р», что делалось 
прн ‘исполнении предыдущих Дон-Кихотов. Сцены 
на лестнице и в подвале репетировать было невероят- 
но трудно—в этих сценах Дон-Кихот доходит до 
апогея безумия. 

Повторили все сцены и диалоги сценария, пробо- 
валн некоторые КуСкн нграть гомеопатнческимн 
дозами, то есть не играть, а жить в образе, выражая 
состояние минимальными средствами. Кажется, что 
двигаемся вперед. Большое число репетиций себя 
оправдало. Решили в полную меру воспользовать- 
ся еще двумя экспериментальными освоеннями широ- 
кого экрана. 

С 15 марта должен начаться съемочный пернод! 
И уже весь отснятый матернал пойдет, как шутя 
говорят в кино, не в корзину, а в картину... 


- 14 марта. Два дня усиленно репетировали те сце- 
ны на чердаке н во дворике, где участвует Санчо. 
Былн проведены две последние экспериментальные 
съемки. Старались использовать все возможности, 
чтобы снять как можно большее количество вариан- 
тов, Снова начали снимать с наиболее трудной сце- 
ны—сцены с Мариторнес. После внесения поправок 
в мизансцены и в текст сценарня мы свели длинную 
реплику: «... Графиня, я столь разбит...» ит. д. 
к трем словам: «Графиня, какая высокая честь!», 
ибо удлиненная фраза позволнла бы Марнторнес 
понять, что с нею другой человек. 

Отеняли очень хорошо отрепетированную сцену, 
условно названную нами «Промедление наносит ущерб 
всему человеческому роду». Решилн снять сцену 
в павильоне «постоялого двораз одним куском. Мет- 
раж— 100 метров. Здесь же было и начало сцены: 
«Более упрямого человека, чем ты, не найти в це- 
лой Ламанче». Затем было запечатлено, как Дон- 


Кихот воспроизвел очаровательную картнну про- 
буждения утра; отсняли также выезд Дон-Кихота 
с оруженосцем Санчо для свершения подвигов. 

Начались съемки сцен: испытание прочности шле- 
ма, сомнення Санчо, подвиги во имя обретения буду 
щего губернаторства. 

Для того чтобы «снизить» романтическую выспрен- 
ность, Г. М. Козинцев предложил мне во время речн 
героя в наиболее возвышенных местах ударять ру- 
кой по лбу, по щекам, отгоняя комаров. На репе- 
тицин это было очень смешно и приближало меч- 
тателя к реальности. 

Ударяя мечом по шлему, Дон-Кихот одновременно 
должен был отвечать на поклон проходившего мимо 
него крестьянина и затем подзывать кур и цыплят, 
кормить их крошками хлеба. 

В кадре был установлен ослик, взятый изозеоло- 
гического сада, и я входил к Санчо в черном плаще, 
в черной шляпе, подпоясанный мечом. Репетировали 
эту сцену несколько раз; сняли ее в двух вариантах. 
На этом закончился период освоення шнрокого экра- 
на, закончился предсъемочный репетиционный н 
вообще большой подготовительный пернод. 

«Внимание! Начали!» 


15 марта. Начинаем съемки более или менее под- 
готовленными. В. Ульянов сегодня гримировал” ме- 
ня в четырнадцатый раз. Грим окончательно опреде- 
лен. По ходу съемок будем находить дальнейшие 
тонкости и очертания деталей. Решили’ делать два 
варнанта грима. Первый—от начала картины до 
сцены с бурдюками, второй—начиная с болезни 
Дон-Кихота. 

Репетиций было очень много и, казалось, достаточ- 
но, чтобы приступить к съемкам, но все же для про- 
никновения вобраз Дон-Кихота требуется значитель- 
но больше временн. 

Ровно в 10 часов пришел в павильон. А. Москвин 
уже устанавливал свет ни приборы. 

Г. М. Козинцев просил нас с Мариторнес повто- 
рить только схему куска, с тем чтобы сохранилась 
непосредственность речи. 

А. Москвин был готов снимать, задерживали съем- 
ку звукооператоры. У них что-то не ладилось. Осо- 
бой торжественностн на первой съемке не ощуща- 
лось, так как мы уже давно работали в этом павнль- 
оне. Г. М. Козинцев несколько раз с улыбкой гово: 
рил: «Довольно примеряться, пора уже работать 
н выдавать полезный метраж». Памятуя свой опыт 
работы в кинематографии, я старался в’ переры- 
вах шутить и поддерживать бодрое состояние духа, 
столь необходимое для творчества, До перерыва успе- 
лн снять один дубль. Самочувствие было хорошее. 

Во время перерыва я проходил в четвертый павиль- 
он. Здесь был вывешен сигнал тишины: режиссер 
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Я. Фрид снимал фильм «Дорога правды». Шли съем- 
ки эцизода партсобрания. На сцене был установлен 
стол презнднума, покрытый красным бархатом, 
в зале сидели участники собрания. В кадре мон 
друзья: Т. Макарова, О. Жаков, К. Скоробогатов, 
А. Борисов и другие. После отбоя сигнала «тишина» 
я приветствовал товарищей рыцарским поклоном. 

После перерыва сняли еще по два дубля для двух 
вариантов, Как будто бы все шло правильно. Неу- 
желн с этой сценой все покончено? Не верю! 
В оставшееся время сняли укрупненно удары меча 
по #лысту погонщнка мулов. Короткие монтажные 
планы. Ровно в 6 часов 30 минут смена была окон- 
чена. Переодевание и разгримировка заняли около 
часа. Пришел домой в 8 часов вечера. Фактически 
съемочный день будет продолжаться ‘не менее 12 ча- 
сов. Весь вечер перебирал в памяти подробностн 
съемок сцены с Марнторнес. Наверняка, еще вер- 
немся к ней! Завтра вставать в бчасов 30 минут утра. 


15 марта. В 10 часов утра вошли в павильон. На- 
чалн репетировать сцену с Санчо. Еще несколько 
упростили мизансцены. Все шло гладко, за исклю- 
чением поисков меча. Получалось немного деланно, 
Бедняга Толубеев замучился окончательно; он си- 
дел на корточках в бочке, все время чихал, зады- 
хаясь от пыли. К концу смены успели снять де’ 
таль—меч, вонзающийся в доску. 


17 марта. Утренняя смена. Сцена Санчо и Марн- 
торнес. Уход за больным Дон-Кихотом. В последние 
годы, шутя, я часто говорнл, что сниматься в кино 
можно лежа, или, в крайнем случае, сндя, но не стоя. 
Согласен сниматься в нескольких картинах, где ге- 
рой лежит в постел г больной или находится в летар- 
гическом состоянии... Сегодня у меня была реальная 
возможность ощутить это состояние. Всю смену 
лежал, даже немножко вздремнул, убаюкиваемый 
дналогом Толубеева н Волчек. 

Прнехал Б. А. Эдер, приглашенный подготовить 
сцену со львом. Мой четвероногий партнер— молодой 
лев по имени Василий, сын знаменитого Цезаря, 
двадцатилетнего обитателя зоопарка, © котором пн- 
сал в своих воспомннаннях Ю. М. Юрьев. 

Роднлся Василий Цезаревич около двух лет тому 
назад в зоопарке. Мать чуть было не удушила сына 
прн его появлении на свет божий. Добрые люди взя- 
ли его на воспитание, До пяти месяцев Василия 
искусственно вскармливалн молоком из рожка, 
Затем он был водворен обратно в зоосад и помещен 
в клетку вместе с молоденькой собачкой по кличке 
Лайка, с тех пор они друг без друга жить не могут. 
Б. Эдер приступил к воспитанню н дрессировке льва. 
Мне сообщили адрес Василия Цезаревича— ленин- 
градский зоопарк, львятник, второй вольер, С мо- 
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имн четвероногнми партнерами, стало быть, все 
в порядке. Скоро начну знакомиться с ними. 

20 марта. Освоение ин съемка «подвала». Репети- 
ровали и снималн пробег вдоль бурдюков. Затем 
комбинаторы приступили к съемке проб смеющихся 
бурдюков. Подготовили н отрепетировали бой, 
Первый ‘раз пробовали пробивать мечом бурдюки. 
Во время съемки, подходя ближе к аппарату, удачно 
проколол мечом четыре бурдюка, из всех заструилась 
подкрашенная вода. Перейдя на средний план, нанес 
впереди стоящему бурдюку четыре раны. Нз одной 
струя ударила мне в плечо, из. другой—почти прямо 
в съемочный аппарат. Выдержал намеченный ритм 
сцены, застыл в затемнении. Бой шел в строгом рит- 
ме—обессилев, возвестил о победе и, склонив голову, 
потерял сознание, Бурдюк постепенно худел на на- 
ших глазах и, наконец, свалился. 

Проба прошла удачно, но с комбинированными 
съемками придется еще много повознться, 


29 марта. В эти дни ежедневно в 10 часов утра 
входнл в павнльон: снимали сцены чердака» и Е ПОД- 
вала». Большую помощь оказывает В. Васильев. На 
него устанавливают свет, н он же действует на даль- 
них планах, это в значительной мере облегчает 
мне тяжелую работу и сохраняет силы для основных 
сцен, Опять на съемку пришла сторожиха, долго стоя- 
ла и смотрела то на меня, то на Васильева, боясь, 
очевидно, вторично перепутать. Так и ушла из 
павильона. После съемки, уже разгримированный, 
побеседовал с ней. 

24 марта. Утренняя смена. Досъемки «чердака». 
За шесть с половиной часов еще раз сняли по одному 
дублю—все сцены с Санчо и Марнторнес. Не верит- 
ся, что к сцене с Марнторнес больше не вернемся. 
Как она мучительно далась! 


27 марта. Познакомился с приехавшим из Москвы 
испанским художником Альберто Санчесом. Про- 
слушал репетицию музыки к танцу на постоялом 
дворе. Альберто Санчес задушевно напевал народную 
испанскую песню, сразу записывали для нее акком- 
панемент гитары, и тут же известный гитарнст С. Со- 
рокин играл, а балетмейстер Нина Александровна 
Анисимова намечала рисунок и движения танца, 


28 марта. Снялн общий план прихода на постоя- 
лый двор. Укрупнили о других точек. Я распреде- 
лил свон силы с тем, чтобы с подъемом сыграть сцену, 
где мой герой любезно предлагал свои услуги окру- 
жавшему его обществу, 

В перерывах, когда я доставал из карманов обыч- 
ные письма, бумаги, не имеющие отношения к филь- 
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му, мне попадались запнскн ошеломляющего содер- 
жания: «Ах вот вы где, проклятый! Довольно сме- 
яться над рыцарскимн подвигами! Вы все смеетесь, 
умрите же!» 

Имея обыкновенне перед съемкой выписывать свой 
текст на отдельных листочках, я неожиданно находил 
их позже среди прочих деловых бумаг. 

На днях в театре мне нужно было поговорить 
с одним товарищем по очень важному делу: вместо 
того чтобы назвать его имя, я крикнул: «Послушай, 
Санчо!» 


2 апреля. Съемка «лестницы». Наиболее ответствен- | 


ный н_труднейший кусок из всего комплекса сцен 
«постоялого двораз, условно названный нами «Гол- 
гофа»—страдання во имя человечества! Сцена являет. 
ся продолженнем дналога с Санчо на чердаке, уже 
отснятого нами, Тогда, в финале сцены, выхваты- 
вая -меч из доски, Дон-Кихот в экстазе с возгласом: 
«Берегись, Фрестон! Вперед, вперед, ни шагу на- 
зад!»— бросался к выходу, выбегая, спотыкался о на- 
тянутую «доброжелателями» веревку и падал. Это уже 
было снято со стороны спины убегающего Дон-Ки- 
хота. Теперь важно было встретить его, падающего 
лицом к аппарату. В этой сцене, действуя как бы 
в бреду, я произносил страстный монолог, в кото- 
ром выражалась любовь к людям, глубокая вера 
в будущее человечества. Этот монолог прерывалея 
все новыми и новыми издевательствами над больным 
человеком со стороны злой, хохочущей толпы. 
Вначале на Дон-Кихота выливали кувшин © холод- 
ной водой, затем специально для него строили 
провал в подвал. Репетировать эту сцену заранее 
не представнлось возможным. Мне предстояло 
«без разбега» найти высшую точку эмоционального 
состояния героя, ту самую высокую НОТУ, которая, 
как мы заранее определили, звучит лишь дважды на 
протяжении картины, 

Весь .монолог, прерываемый издевательствами над 
бедным идальго, должен ндти под громкий хохот оби- 
тателей постоялого двора. Грудность съемки усугуб- 
лялаеь еще одним немаловажным обстоятельством: 
в ътот вечер мне предстояло нграть выездной СПеЕк- 
такль «Они знали Мачковского». Меня обещали 
отпустить со съемкн не позже четырех часов дня. 
В павильоне примерно разметили мизансцены. Мне 
важно было как можно удобнее расположиться н под- 
готовить себя к моменту падення. Во времн репети- 
ций н установкн света у меня сильно болели рукнн 
ноги. Старался приннмать положение нанболее удоб- 
ное, так чтобы мускульное состояние соответство- 
вало внутреннему напряжению. Распределили куски 
монолога, который я пронзноснл после падения. 
Когда все моменты были уточнены Нн началась окон- 
чательная установка света, мне было предоставлено 


время для подготовки к съемкам следующей сцены. 
Оберегая мой покой, Григорий Михайлович Козин- 
цев просил товарищей оставить меня одного, с тем 
чтобы я смог сосредоточиться перед трудной и ответ- 
ственной сценой. 

Перед началом съемки А. Москвин попросил меня 
еще раз показать все перемены в положении моей 
фигуры. В павильоне было очень много актеров и сто- 
ял гул, который выводил из творческого состояния. 
После окончательных поправок света начали съемку. 
Я успел сосредоточиться до того, как был дан сигнал 
«мотор!» Сцена началась в должном накале, но, после 
того как на меня вылили помон, мне показалось, что 
реакция толпы—хохот, визг_—заглушает продолжение 
монолога, Со слов «это самый трудный рыцарский 
подвнг—увндеть человеческие лица под масками, ко- 
торые напялил на вас Фрестон! я почувствовал, что 
начинаю все комкать 

В финале куска я правнльно переменил позу для 
дальнейшего падения вниз. Решили снять второй 
дубль. Первый меня уже вдохновил, н мне было 
легче сосредоточиться, прийти в необходимое состоя- 
ние. Во втором дубле начал также с монолога: «Не 
верю, синьоры!..». Слова, как заметил режиссер, зву- 
чалн искренне. Вторую часть куска сыграл в том 
же хорошем накале. Замечаний больше не было, но 
решнли снять еще один раз. По ощущению третий 
дубль показался самым лучшим.  Участвующие 
н окружающие товарищи говорили, чго они ощутн- 
лин подлинное волнение. Начали устанавливать 
кадр для обыкновенного экрана. Я отдал все снлы 
для съемок широкоэкранных дублей н был уже в ка- 
кой-то степени опустошен. Перестановка аппарата, 
уточнение света отняли много времени, н два дубля, 
снятые на обыкновенный экран, задержали меня еще 
на два часа. Начал поспешно разгримировываться. 
В театре надо было быть самое позднее в 7 часов. Бы- 
стро умылся, переоделся, поехал домой, пообедал— 
н сразу же в театр. Еле хватило сил, чтобы до- 
нграть спектакль. Едва добрался домой. Стало совер- 
шенно ясно, что в день спектакля нн о вакнх. съем- 
ках не может быть и речи. Ведь я ушел в этот день 
нз дому на «Ленфильм» в 7 часов 45 минут, вернулся 
после спектакля в час ночи. 

Актеру, нсполнителю главной партин в опере, 
создает должную творческую атмосферу уже сама 
увертюра. Она подготавливает и его и зрителей. 
В драме актер сам должен создать настроение, прн- 
нестн его на сцену н заразнть им зрительный зал. 
В первом н особенно во втором случае этому помо- 
гает чуткий, воспрнимчивый, внимательный зритель. 

В кинематографии же неизвестно— кто кого вдох- 
новляет н кто кого должен вдохновлять— здесь 
ясно одно: обстоятельства и технология съемок очень 
часто не способствуют работе актера. Создание акте- 
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ром творческого настроения в таких условиях равно- 
сильно подвигу. 

На этот творческий подвиг актера прежде всего 
вдохновляет и должен вдохновить талант ре- 
жнссера. 

Разумеется, мы должны ценить искусство кино- 
оператора н звукооператора, которые осуществляют 
творческие замыслы режиссера. Завершенный фильм 
ндет в массовую печать, где могут ухудшить каче- 
ство вашей работы. Качество массовой печати 
должно учитываться всеми создателями фильма, 
рассматривающими картину как истинное произве- 
дение искусства, Техника в кино, условия съемки 
весьма часто могут свести ‘на нет усилия ‘актера. 
Мне кажется, что неудача фильма «Дон-Кихоть 
с участием Ф. И. Шаляпина (режиссер Пабст, 
Франция, 1932—1933 гг.) заключалась вовсе не в том, 
что в основе фильма был посредственный сценарий. 
Г. М. Раппапорт, режиссер студин «Ленфильм», 
был ассистентом Пабста во время этой постановки, 
и он рассказывал мне подробно о создании фильма. 
Шаляпину очень трудно было выполнять задания ре- 
жиссера, оператора и звукооператора. Найденный 
и открытый великим артиётом так называемый «опер- 
ный реализм» был противопоказан технике актера 
В кННо. 

Это его мучнло. Он. никак неё мог спокойно прн- 
нять сигнал «стоп!», для него он звучал оскорбитель- 


но. Кто имеет право останавливать самого Шаляпина 
в момент творчества!.. Е 

_ Музыка для фильма была написана композитором 
Жаком Ибером. Записывали ее вместе с голосом 
Шаляпина синхронно, тут же в павильоне. Затем, 
пб контракту, Шаляпин должен был сыграть два 
варнанта—на французском н на английском языках, 
Если французским он владел в совершенстве н.тут 
все шло легко, тов момент создания английского вари 
анта перед каждой съемкой он слушал нсполняемый 
для него английский текст и сразу же после этого 
вставал перед аппаратом и играл Дон-Кихота на 
английском языке, ны 

Эти сложности создали’ у гениального ‘артиста 
чувство растерянности, н он, естественно, не мог 
сосредоточить все внимание на создании ‘образа. 

Я все же с большим удовольствием ни волненнем 
неоднократно смотрел этот фнльм. Фннал фильма 
‘был удачным, особенно сцена с мельницей, а также 
приезд Дон-Кихота, посаженного в клетку н`достав- 
ленного в таком виде в Ламанчу, где пылал костер. 
Шаляпин глядел на догорающие книгн ин пел заклю- 
чительный романе. Затем в кадре оставалась одна 
книга, постепенно исчезало пламя, страницы книги 
разглаживались, и при продолжающемся пении аппа- 
рат фиксировал первую страницу, на ней было 
написано: «Сервантес. Дон-Кихот». 

(Окончание следует) 


‚ИСТОРИЯ ИСКУССТВА КИНО“ 


ЖОРЖА САДУЛЯ 


Государственное нздательство 


общей истории кнно», а также 


предисловнем автора, напнисан- 
ным для советского издания. 


нностранной литературы выпу- 
скает книгу известного француз- 
ского критика н историка внне- 
матографии Жоржа Садуля «Ис- 
торня искусства кино». 

Оригиналом для перевода по- 
служил текст 4-го французского 
издания, вышедшего в Париже 
в 1955 году. 

Книга Ж. Садуля охватывает пе- 
риод от зарождения кино до на- 
чала второй мировой войны ин 
в заключительных очерках  ка- 
сается вопросов ПОЛОЖЕНИЯ ЕННО 
в военное и послевоенное время, 
В этом однотомнике использован 
обширный матернал пяти опуб- 
лнЕованных им ранее томов «Все- 


новых томов, над которыми автор 
продолжает работать до настоя- 
щего времени. 

Таким образом, с выходом 
в свет этой книги советские чи- 
татели получат первую на рус- 
ском языке историю мировой 
кинематографии. 

Приложения содержат хроно- 
логические таблицы и фильмогра- 
фическне сведения. 

Издательство значительно до- 


полннло количество иллюстра- 
ций, добавив свыше ста репро- 
дукций кадров из советских 
фильмов. 


Книга выйдет со вступительной 
статьей Г. Авенарнуса н новым 


Переводом «Историн искусства 
кино» Ж. Садуля, которая выйдет 
вслед за книгой Р. Мэнвелла «Кино 
изритель», издательство завершает 
свой тематический план этого го- 
да по разделу литературы о кино. 
Вместе с вышедшей работой Линд- 
грена «Нскусство кино» этот план 
составляют всего три названия. 
Следует пожелать, чтобы издатель- 
ство, удачно начав в текущем году 
переводы ряда книг по кинема- 
тографии, в дальнейшем знако- 
мило свонх читателей с трудами 
более широкого круга прогрессив: 
ных зарубежных деятелей кинонс- 
кусства. 


Никита Богословский 


ВРАДКОЕРУКОВОЖСТВО 


ДЛЯ СЦЕНАРИСТОВ И РЕЖИССЕРОВ, РАБОТАЮЩИХ НАД ФИЛЬМАМИ 
О КОРИФЕЯХ НАУКИ И КУЛЬТУРЫ ПРОШЛЫХ ЛЕТ 


ОТ АВТОРА 


В последнее время с наших экранов почему-то 
исчезли новые фильмы-бнографии великих ученых 
нлн великих художников прошлого (если не счи- 
тать недавней телепостановкн «Менделеев»). В чем 
дело? Почему нечезли? Не оттого лн, что иссяк запас 
соответствующих сценариев? Или, может быть, потому 
что до сих пор теоретически не обобщен прежний опыт? 

Так или иначе, но мы считаем свонм долгом со- 
действовать скорейшему отведенню на наших экра- 
нах должного места для новых, так называемых 
биографических фильмов. С этой целью мы и напи- 
сали данное «Руководство», в основу которого по- 
ложен опыт некоторых прошлых фильмов. 

Итак, прежде всего— 


ОСНОВНЫЕ ПЕРСОНАЖИ 
1. ВЕЛИКИЙ УЧЕНЫЙ 


Жизнь его следует развернуть в фильме, начиная 
с грудного возраста н кончая днем смерти. Род 
деятельности —химия, физика, физнология, генетика, 
самолетостроение, путешествия —любой нз них или 
все вместе, поскольку это не имеет значения: сюжет 
стронтся одинаково, вне зависимости от профессин 
героя. 

Черты характера: два-три чудачества, интенсивная 
непримиримость в научных суждениях. С женой 
ласково благодарен. К ученикам нсключительно 
вынмателен и уделяет нх жизни н быту гораздо боль- 
ше внимания, чем своей семье. На редкость ласков 
со старым слугой Прохором (Еремеем, Тимофеем). 
В разговорах с представителямн чнновно-бюрокра- 
тических верхов Петербурга смел до дерзостн, что, 
однако, проходит без всяких для него последствий. 
Ннкогда не спит, ничего не ест (про вино и говорить 
излишне!). Днем работает с ученнками в лаборато- 
рии или гуляет один, произнося монологи. В конце 


жизненного пути произносит речь на полторы- 
две частн, поддерживаемый под руки двумя уче- 
никами. 

Желательно побольше речей с техническими и спе- 
циальными терминами (особенно в случаях, когда 
увлеченно разговарнвает с женой или слугой). Для 
большего удобства в этом амплуа в разных картинах 
следует снимать одного и того же актера. 


2. ЖЕНА ВЕЛИКОГО УЧЕНОГО 


При написании роли для этого персонажа следует 
обратить внимание на крайнюю лаконичность. реп- 
лик. Рекомендуем основные из них: 

а) «Да, милый! 

6). «Нет, милый! 

в) «Сейчас я принесу тебе чай!» 

Г) «Я уверена, что ты прав!» 

д) «Дети, не шумите, отец не спал всю ночь!» 

е) «Ему очень плохо, доктор, я знаю, хотя он от 
всех и скрывает свое недомогание!з 

ж) «А помнишь, милый, как мы в первый раз 
встретились с тобой вот здесь, около этого бука 
(клена, липы, дуба)!» 

Авторам следует учесть также, что лицо жены 
ученого совершенно не меняется с годамн, она только 
седеет. 

Авторам картины следует добиваться, согласно 
существующим правилам, максимальной бесцветно- 
сти, робости и забитости этого персонажа, 


3. ВЕРНЫЙ СЛУГА ПРОХОР 
(ЕРЕМЕЙ, ТИМОФЕЙ) 


Время не касается этого персонажа. Он НЯНЧИТ 
будущего ученого, когда тот в грудном возрасте, 
н закрывает престарелоему ученому глаза в конце 
фильма (перед последним кадром, когда ученый все- 
таки опять открывает глаза, чтобы посмотреть в бу- 
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дущее!). В любом случае ему 60—65 лет! Он ворчлив, 
хотя под неприветливой внешностью скрывается 
нежное сердце. В лексике этого персонажа необхо- 
димы характерные словечки в народном духе (см. 
Даль «Пословицы и поговорки русского народа»). 
На жену ученого внимания не обращает, слушает 
только хозянна. Например: 

«Жена. Прохор, закройте окно, 
Эдуардович может простудиться! 

Прохор. Да уж, увольте, матушка, они, не- 
бось, сами знают, что им для ихней науки пользн- 
тельней!» ит. п. 

Можем также рекомендовать следующий испытан- 
ный прием: когда семья ученого остается без денег 
{а это обязательно должно случиться!) н уже должны 
описывать имущество, Прохор, кряхтя, лезет в свой 
сундучок и отдает прослезнвшемуся от умнлення 
ученому все свои сбереження—62 рубля 40 копеек 
серебром, 

Очень професснонально разбирается в научных 
делах своего хозянна, Помрежу проследить за тем, 
чтобы артист умел волочить ноги. (Женской при- 
слуги в биографических фильмах не бывает!) 


Илларион 


4. ЛЮБИМЫЙ УЧЕНИК 


Показывается в фильме несколько раз: 1) когда 
приходит проснться в любимые ученики; 2) когда 
защищает иден своего учителя’ перед толпой бело- 
подкладочников ин уннверснитетской золотой моло“ 
дежи; 3) используется как фон, когда ученый в лабо- 
ратории завершает великое открытие; 4) когда пря- 
чется в чулане, убежав из ссылки (ночной разговор 
с ученым в чулане); 5) когда бежит к больному учи- 
телю закрывать глаза, но зритель уже заранее знает, 
что он опаздывает на ОДНУ минуту. 


5. НЕВЕСТА УЧЕНИКА 


То же самое, что и ученик, только учится не в тех- 
ническом институте, а на Высших женских курсах. 
Ушла из дому от богатых родителей и живет уро- 
ками. Уи: 

Беличья шапочка н муфточка, короткий жакет, 
отделанный кролнком, —ее костюм знмой и летом, 
весной и осенью. 

В неурочное время, взявшись за рукн, бегает по 
улице с женихом. 


6. ПРЕДСТАВИТЕЛЬ ВЫСШЕЙ ЧИНОВНОЙ 
БЮРОКРАТИИ 


Сухой старик с каменным лицом в камергерском 
мундире, Обратить особое вниманне на максималь- 
ное количество орденов и на массивность письмен- 
ного стола, за которым в продолжение всей сцены 
и сидит этот персонаж. Необходимо проследить за 
тем, чтобы кабинет был возможно больше и чтобы 
паркет в нем блестел как можно ярче, Необходимо 
также побольше двуглавых орлов всевозможных 
размеров. 

Когда будет сниматься сцена посещения великим 
ученым сановного бюрократа, следует не забывать 
об эффектной панораме—ученый в потрепанной 
визитке долго идет в сопровождении чиновника по 
анфиладе роскошных залов. Сцена встречи его с бю- 
рократом сначала идет спокойно, но потом ученый 
начинает кипятиться н пронзносит большой обли- 
чительный монолог. В просьбе ему нензбежно отка- 
зывают. По уходе ученого следует снять крупным 
планом руку сановника, бросающую в корзину для 
бумаг прошение ученого... 


Пользуясь перечисленными выше действующими 
лицами и небольшим количеством массовых сцен 
(студенческая сходка, бурное заседание в универ- 
ситете, катанье на тройках, бал в Дворянском собра- 
нин ит. п.), можно незамедлительно начинать ра- 
боту над фильмом, 

Авторам следует только тщательно следить за тем, 
чтобы не создавалось путаницы имен основных ге- 
роев в каждом отдельном случае, и правильно встав- 
лять в дналоги соответствующую техническую тер- 
минологию. 

Не следует также отклоняться от основного, дав- 
но установившегося, стабильного сюжета—зрители 
уже к нему прнвыкин, Н сбивать НХ С толку НЕ СЛЕ- 
дует. 

При желании ученого может заменить писатель, 
художннк, композитор, актер, Главное—не менять 
основных персонажей, сюжета и схемы дналога! 


Примечание Автор «Руководства» не на- 
станвает на своих рекомендациях, если создатели 
новых фильмов найдут более оригинальные и худо- 
жественно убедительные решения. 


М. Высоцкий 


результате проведенных в последние 

два года работ на студии «Мосфильм» 

создана необходимая техническая база, 
позволяющая вести съемки нескольких филь- 
мов для широкого экрана. Теперь, после того 
как поставлены первые отечественные полно- 
метражные широкоэкранные фильмы, можно 
подвестн некоторые итоги и наметить даль- 
нейшие пути развития широкоэкранного кино, 
с учетом также и зарубежного опыта, 

Известно, что обычный экран виден с луч- 
шего места в зрительном зале по ширине под 
углом примерно 24°, а по высоте—17°. Эти 
угловые размеры меньше поля ясного вйдения 
у человека (около 40° в горизонтальной пло- 
скости и 20°—в вертикальной). Широкий 
экран значительно больше соответствует осо- 
бенностям человеческого зрения. При этом 
впечатление ‘усиливается стереофоническим 
звуком. 

Таким образом, новое кинематографическое 
зрелище, в особенности если. учесть еще и 
цветопередачу, значительно лучше воспро- 
нзводит реальную действительность. 

Вот почему имеются все основания полагать, 
что широкоэкранное книно—это отнюдь не 
временное увлечение, а новый этап развития 
искусства н техники кинематографии. Доста- 
точно сказать, что из 110000 коммерческих 
кинотеатров, ‘имеющихся во всем мире, — 
50000 уже переведены на широкий экран. 


ОСОБЕННОСТИ 
СЪЕМОЧНОГО ПРОЦЕССА 


Можно считать установленным, что съемка 
широкоэкранных стереофонических фильмов 
требует помимо новой техники и технологии 
и нового творческого подхода. Новый формат 
кадра с соотношением высоты к ширине 


НОВЫЙ ШАГ КИНОИСКУССТВА 


И ИТ ЕЕ ЕРЕЕНЗЕЕТИ | 
| ТЕХНИКА | 
| И ОРГАНИЗАЦИЯ 

| КИНОПРОИЗВОДСТВА 


== 


1: 2,55 позволяет располагать действие по 
всей ширине экрана, достигающей в кино- 
театрах 12—15 и более метров. 

Если в расчете на обычный экран, с соотно- 
шеннем сторон 1; 1,38, режиссер, делая рас- 
кадровку сцены, разбивал ее на несколько 
планов, то теперь, когда кадр вбирает боль- 
шее пространство, сцену можно снимать одним 
планом. Более того, как показала практика 
частая смена коротких планов при широком 
экране смотрится неприятно. 

Первоначально существовало мнение, что 
на широком экране плохо компонуется круп: 
ный план. Однако первые же съемки широко- 
экранных фильмов опровергли это мнение, 

Крупный план можно стронть, включая 
окружающую среду, с использованием второ- 
го и третьего планов. Эмоциональное воздей- 
ствие крупного плана при широком экране 
несравненно сильнее, потому что зритель не 
видит подступающих со всех сторон рамок 
экрана. 

Здесь уместно вспомнить, что крупный план 
берет свое начало от немого.кино, в котором 
иногда необходимо было показать выражение 
лица только потому, что не существовало дна- 
лога, который мог бы объяснить сцену. Круп- 
ный план был перенесен в звуковое кино и до 
сих пор остается весьма ценным выразитель, 
ным средством. Однако в широкоэкранной 
кннематографии крупные планы должны ре. 
шаться по-новому. Когда возникает необходи- 
мость в крупном плане человека, лучше сни: 
мать его до груди или до пояса. При этом 
можно построить интересные композиции с 
применением стереофонического звука: 

Кинорежиссер имеет значительно большую, 
чем раньше, возможность перемещать акте- 
ров сообразно логике драматической ситуации, 
ему предоставлена большая свобода действий, 
Он не должен ‘беспокоиться о том, чтобы огра- 
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ничить действие рамками кадра старого образ- 
ца, Теперь ему не надо прибегать к частому 
панорамированию и большому количеству 
съемок с движевия с помощью кранов, теле- 
жек ит. д. 

В обычном фильме кинорежиссер имел воз- 
можность показать крупный план, но часто 
испытывал затруднения при попытке созда- 
ния такой композиции, при которой лицо ак- 
тера было бы видно на фоне большой массо- 
вой сцены. 

Широкоэкранное кино обеспечивает ему 
эту возможность. Можно совместить широкие 
массовые сцены и интересные панорамы с круп- 
ным планом и притом не одного актера, а не- 
скольких одновременно. 

Приведем пример. Допустим, в фильме не- 
обходимо показать действие, происходящее в 
большой аудиторни или на сходке. В обычном 
фильме следовало бы сначала дать общий план 
места действия, Далее необходимо было бы 
перейти на укрупнение ни показать основных 
действующих лиц. Затем надо было бы снять 
несколько кадров, показывающих реакцию 
аудиторни, и отдельно—кадры, показываю: 
щие реакцию основных действующих лиц 
ИТ. Д. 

- Эта же сцена в широкоэкранном фильме 
может быть снята весьма просто—установкой 
камеры в каком-нибудь месте, охватывающем 
все действие, поскольку камера с анаморфот- 
ной оптикой вмещает значительно больший 
диапазон. Имеется возможность скомпоно- 
вать действие в кадре таким образом, что 
будут видны крупным планом все основные 
персонажи, окружающие их актеры второго 
плана и даже участники массовки. Зритель 
будет следить и за реакцией аудитории на 
речь выступающего, и за самим выступаю- 


щим—и всего этого можно добиться без еди-. 


ного перемещения камеры. 

Но эта особенность широкоэкранного филь- 
ма требует от режиссера большой работы с 
участниками массовых сцен—они должны 
нграть, жить в образе. 

Чтобы получить высококачественное широ- 
коэкранное изображение по всем основным 
показателям— резкость, цветопередача, ком- 
познционное построение и прочее, —необхо- 
димо выполнить ряд художественно-техниче- 
ских условий. В частности, следует строго со- 
блюдать технологический режим. Немаловаж- 
ную роль в получении высокохудожественного 
широкоэкранного изображения играют выбор 
декорационных сооружений, правильность по- 
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строения мизансцены, соответствующие осве- 
щение и экспонометрия. 

При разработке эскизов декораций, разу- 
меется, необходимо учитывать ногое соотно- 
шение сторон кадра—1: 2,55. Мизансцены 
должны разрабатываться с учетом эффективно- 
го использования всей площади нового кадра 
и стереофонической записи звука. ‘ 

Как показала практика, количество планов 
в широкоэкранном фильме обычно сокращается 
вдвое по сравнению с обычным фильмом. Это 
обстоятельство следует иметь в виду при раз- 
работке режиссерского сценария. Короткие 
планы и так называемый «рваный» монтаж 
малопригодны в широкоэкранном фильме, в 
особенности при стереофоническом звуке. Мон- 
тажные планы должны быть в два и более раз 
длиннее, чем в обычных фильмах, 


НОВОЕ В ТЕХНИКЕ 


Представляется полезным на основе уже 
нмеющегося опыта сделать несколько сугубо 
специальных технических замечаний для рез 
жиссеров и операторов, готовящихся к работе 
на широкий экран. 

При всех прочих равных условиях качество 
широкоэкранного изображения в значитель- 
ной степени зависит от разрешающей способ- 
ности объективов и приставок и от тщатель- 
ной совместной юстировки сферических объек- 
тивов и анаморфотных приставок на камере в 
целях сохранения жесткой соосности всей 
оптической системы. Последнее обстоятель- 
ство следует проверять в начале и в конце 
каждой съемки. 

Резкость изображения, даваемого анамор- 
фотным объективом, должна обеспечить воз- 
можность увеличения его на широком экране, 
однако почти все анаморфотные системы, прн- 
меняемые в настоящее время, обладают мень- 
шей резкостью, чем хорошие сферические 
объективы: 

Установлено, что колебания анаморфотного 
фактора в пределах от 1,9 до 2.9 не дают прак- 
тически заметного для зрителей искажения на 
экране. Выяснено также, что чем больше фо- 
кусное расстояние сферического объектива, 
тем равномернее распределяется значение 
анаморфотного фактора по полю изображения. 
Так, например, при съемке с объективом 
Е=100 мм изменение анаморфотного фактора 
по всему полю незначительно и мало заметно. 

Основной набор анаморфотной оптики Е— 
50, 75 и 100 мм. Разработана, изготовлена и 


применяется также оптика Р=40 мм. Боль- 
шинство съемок обычно приходится проводить 
прн диафрагме 4,5—5,6, 

При съемке объектов, имеющих на переднем 
и дальнем плане ярковыраженные горизон- 
тальные и вертикальные линин архитектурных 
элементов, сравнительно малая неточность в 
установке камеры по высоте и ракурсу почти 
всегда ведет к искажениям на экране. 

Быстрое движение актеров по переднему 

плану нли быстрая панорама по неподвижно- 
му объекту обычно ведут к браку изображе- 
ния Из-за неприятного явления, известного 
под названием «стробоскопического эффекта», 
более заметного в широкоэкранном кино. Зна- 
чительно лучшие результаты обеспечивает 
днагональное перемещение актеров. 
‚ Так как анаморфотная оптика нскажает 
архитектуру при ракурсах, необходимо при 
съемке следить за тем, чтобы эти искажения 
не выходили за пределы допустимых. 

Чтобы получить нанлучшие возможные ре- 
зультаты, следует отбирать для съемки кино- 
пленки с высокой разрешающей способностью 
и достаточно большим контрастом, Общее по- 
вышение разрешающей способности негатив- 
ной пленки должно быть не менее чем на 25— 
30% по сравнению с существующей (т. е. вме- 
сто 40—45 линий на | мм необходимо получить 
по меньшей мере 50—60 линий на | мм). Разре- 
шающая способность позитивных пленок долж- 
на быть почти в два раза выше, чем негатив- 
ных, Голько в этом случае удастся передать 


все детали, имеющиеся в негативе. 


Контраст позитивных пленок должен быть 
поднят до 2,3—2,5. Вместе с тем следует 
снизить розовую вуаль, доходящую в настоя- 
щее время до плотности 0,35— 0.4. 

Ирин съемке цветных широкоэкранных филь- 
мов по способу с анаморфотной оптикой ос- 
вещенне декораций производится как ни при 
съемке обычных фильмов, однако с некоторым 
увеличением количества света в целях обеспе- 
чения возможности диафрагмнрования. объек- 
тива до величины 5,6, что крайне необходимо 
для получения наилучшей резкости изобра- 
жения. 

В, связи с этим общая потребляемая мощ- 
ность электроэнергии для операторского осве- 
щения увеличивается примерно на 30%. 

Характер ссвещения должен быть несколько 
более контрастным, учитывая, что позитивное 
анаморфнрованное изображение растягивается 
по горизонтали в два раза при проекции на 
широкий экран, 


Съемки широкоэкранных фильмов произво- 
дятся на цветную кинопленку отечественного 
производства типа ДС-2. 

Следует особо тщательно выверять состоя- 
ние фильмового канала съемочной камеры, 
равномерность хода пленки и пр. 

Использование анаморфотных оптических 
систем при съемке и проекции, имеющих свои 
недостатки, и качество пленок, применяемых 
в настоящее время, ухудшают резкость изоб- 
ражения, в результате чего общее качество 
изображения в широкоэкранных фильмах 
пока еще хуже, чем в обычных. Однако пре- 
водимые работы по постепенному улучшению 
всех звеньев съемки и проекции фильмов для 
широкого экрана обеспечат в самом недалеком 
будущем значительное повышение качества. 


ОПЫТ ЗАРУБЕЖНЫХ СТУДИЙ 


"Многие работники зарубежной и отече- 
ственной кинематографии считали метод съем- 
ки широкоэкранных фильмов с анаморфотной 
оптикой весьма дорогостоящим. Однако, как 
автору этих строк удалось выяснить в студии 
«Фокс—ХХ век», являющейся основополож- 
ником системы «Синемаскоп», за прошедшее 
время в Голливуде было выпущено по этому 
способу более 200 широкоэкранных фильмов. 
Оказалось, что их себестонмость не намного 
выше, а в некоторых случаях даже ниже, чем 
прн производстве фильмов обычным спосо- 
бом, Это объясняется тем, что при широкоэк- 
ранной киносъемке многие сцены могут сни- 
маться с меньшим числом монтажных пере- 
ходов, с меньшим количеством углов зрения 
съемочной камеры, чем это было необходимо 
прежде. Отсюда—экономия, поскольку допол- 
нительные съемки, необходимые при старой 
технике, отнимали много времени и обходи- 
лись дорого. 

Кроме того, неправильно считать, будто 
декорации для широкоэкранных фильмов обя- 
зательно должны иметь большие размеры, чем 
для обычных фильмов. Это также не подтвер- 
дилось на практике. | 

Говоря о среднем техническом качестве за- 
рубежных фильмов, снятых с анаморфотной 
оптикой, следует отметить, что оно отнюдь не 
превосходит качества наших первых полно- 
метражных художественных широкоэкранных 
фильмов «Илья Муромец» и «Пролог», сня- 
тых киностудией «Мосфильм». А по качеству 
стереофонии наши конофильмы выше зару- 
бежных. 
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МЕТОДИКА ЗВУКОЗАПИСИ 


Неотъемлемой частью широкоэкранной ки- 
нематографии является стереозвук. С его по- 
мощью достигается еще большая реальность 
изображаемых в фильме сцен и можно достиг- 
нуть еще больших эффектов, если применять 
его творчески. 

При этом улучшение качества звукопереда- 
чи признается всеми. Используются также 
так называемые «громкоговорители окруже- 
ния», предназначенные для создания звуко- 
вых эффектов в зрительном зале и работаю- 
щие от четвертой (узкой) звуковой дорожки, 
нанесенной на совмещенной копии. 

Вначале казалось, что трехканальная син- 
хронная запись звука, озвучание и перезапись 
будут весьма затруднены. Однако практика 
производства первых же фильмов показала, 
что, несмотря на значительное усложнение тех- 
нической базы, поскольку на всех этапах 
звукозаписи приходится иметь’ дело с не- 
сколькими отдельными каналами, использова- 
ние стереозвука не связано с непреодолимыми 
трудностями. | 

В, результате применения трех однонаправ- 
ленных микрофонов и отдельных микрофон- 
ных журавлей уже в процессе синхронных 
съемок фильма «Илья Муромец» удалось раз- 
работать несколько типовых схем расстанов- 
ки микрофонов для случаев съемки крупного, 
среднего и общего планов. В зависимости от 
снимаемого плана расстояние между микро- 
фонами может изменяться /от нескольких 
метров (общий план) до долей метра (крупный 
план). 

Если источник, непрерывно излучающий 
звук в процессе съемки, находится.в постоян- 
ном движении, то и звук, воспроизводимый 
в кинотеатре, должен также непрерывно пере- 
мещаться по экрану ‘без заметных задержек 
или прыжков от одного положения к другому. 
Обычная расстановка микрофонов в линию 
нлн треугольник с одинаковыми промежут- 
ками между ними может применяться в ос- 
новном только при съемках общим планом 
больших декораций, значительных расстоя- 
ниях между актерами и широких движениях. 
Даже в этих случаях для получения плавного 
перехода дналога требуется некоторое пано- 
рамнрование микрофоном. 

Для получения нанлучшего стереофониче- 
ского эффекта в процессе синхронной съемки, 
необходимо, чтобы три микрофона не только 
изменяли свое взанмное расположение при 
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переходе от плана к плану, но чтобы было 
также обеспечено панорамированне в соот: 
ветствующих пределах. Это заставляет ис: 
пользовать три отдельных микрофонных жу. 
равля, на каждый из которых укрепляется 
микрофон, управляемый помощником звуко. 
оператора. 

Практика показала, что четкая координа- 
ция работы трех помощников звукооператора 
часто затруднена, н это плохо отражается на 
стереофоническом качестве записи. Кроме 
того, наличие трех микрофонных журавлей на 
съемочной площадке затрудняет работу в усло- 
виях декорации. 

Чтобы избежать всех этнх трудностей уже 
в процессе съемки фильма «Пролог», было раз- 
работано и применено несложное устройство, 
обеспечивающее подвеску трех микрофонов 
на один журавль (звукооператор Л. Трахтен- 
берг, механик А. Юрасов). 

Интересно отметить, что синхронная съем- 
ка общего плана является одним из наиболее 
легких видов стереофонической записи в про- 
тивоположность тому, что имеет место при 
обычной одноканальной записи, 

Используя стереофонический способ записи 
звука, можно получить некоторые интересные 
н полезные эффекты, неосуществимые при 
обычных способах. Один из них позволяет 
ощущать движение актера, не попадающегс 
в поле зрения съемочной камеры. Этот эффект 
может создаваться звуком, 

Другой эффект заключается в возможности 
создания иллюзии прихода звука с любой 
боковой стороны экрана далеко за пределами 
кадра. 

Последующее озвучание стереофоническим 
способом, -так же как и при синхронной съем- 
ке, осуществляется на три отдельных канала 
и три одновременно работающих микрофона. 

В отличне от последующего озвучания обыч: 
ных фильмов актер должен не только говорить 
синхронно с озвучиваемым изображением, 
но и играть синхронно, полностью воспроиз- 
водя все движения действующего в фильме 
лица. Так, например, при передвижении ак- 
тера на экране справа налево дублирующий 
актер должен также повторить это движение. 
Более того, он должен повторять каждое 
движение, что называется по методу «зеркаль- 
ного отображения», с тем чтобы обеспечить 
полное совпадение дналога с движением губ 
Н одновременное наличие стереофониче- 
ского эффекта при воспроизведении фильма 
в кинотеатре. Это приводит к двойной нагруз- 
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ке внимания дублирующего актера, который 
должен следить за движением губ актера 
„на экране и одновременно принимать участие 
в его игре. 

Приходнлось делать очень много репети- 
ций, в особенности если озвучивается сцена 
с несколькимн одновременно действующими 
персонажами. Однако все эти трудности уда- 
лось преодолеть и получить последующее 
озвучание не только речи, но н шумов высо- 
кого качества, порою не отличимое от син- 
хронной съемки. 

Удалось также разработать способ, при 
котором используется обычная одноканаль- 
ная фонограмма, а эффект передвижения по 
экрану создается в процессе перезаписи с по- 
мощью так называемого «панорамного мик- 
шера». Однако этот «псевдостереофонический» 
способ имеет свои ограничення, поскольку 
придавать направленность можно только од- 
ному источнику звука в каждый момент вре- 
мени. 

Были разработаны и опробованы также 
способы предварительного озвучания— записи 
музыки, пения, танцев и т. д. с обеспеченнем 
стереофонического эффекта, однако подроб- 
ное рассмотрение этих способов может слу- 
жить темой отдельной статьн. 

Основными и весьма важными условиями 
стереофонической звукозаписи являются: 

слышимое местонахождение звука должно 
отвечать видимому действию: 

плавный переход звука в соответствин с пе- 
ремещением его источника; 

одновременный прием какой-то части звука 
всеми микрофонами при всех обстоятельствах. 

Существующая практика монтажа потре- 
бует некоторого ‘изменения, поскольку фоно- 
граммы различных сцен, как, например, за- 
кадровый диалог или реплики, не всегда могут 
монтироваться вместе с данной сценой, за 
исключеннем тех случаев, когда онн записаны 
так, чтобы соответствовать изображению. 

Интересны эксперименты, произведенные по 
фильму «Пролог», по практическому исполь- 
зованию телевизионного визнра (изготовлен- 
ного Лабораторней электроники НИКФИ) 
для наблюдения за кадром в процессе син- 
хронной стереофонической звукозаписи. Это 
устройство дало возможность звукооператору, 
работающему за микшерским пультом, видеть 
на телевизнонном экране композицию кадра 


в динамике, его границы, не отвлекаясь для 
этой цели от своего рабочего места и не при- 
бегая к помощи обычного оптического визира 
съемочной камеры. 

Зачастую бывает, что оператор несколько 


меняет положение съемочной камеры, после 


того как установлены микрофоны для син- 
хронной стереофонической записи данного эпи- 
зода. В конечном итоге это отражается на ка- 
честве звукозаписи с точки зрения локализа- 
ции источника звука. 

При использовании телевизионного визира 
звукооператор имеет возможность, глядя на 
телеэкран, расположенный рядом с) микшер- 
ским пультом, все время следить за измене- 
ниями композиции кадра и в случае необ- 
ходимости давать указания своим помощнн- 
кам о перемещенни микрофонов. 


БЛИЖАЙШИЕ ЗАДАЧИ 


Наряду с дальнейшим улучшением техно- 
логии съемки и стереофонической записи 
следует осуществить метод так называемой 
дезанаморфотной печати, который позволит 
получать обычный вариант фильма с анамор- 
фированного широкоэкранного негатива. Это 
не только избавит студин от необходимости 
снимать два варианта фильма—для широ- 
кого н обычного экрана, —но и обеспечит зна- 
чительную экономию средств. Эта задача сей- 
час успешно решается киностудией «Мосфильм» 
(по способу, предложенному А. Болтянским). 

Вместе с тем необходимо значительно увели- 
чить производство фильмов для широкого 
экрана по способу с анаморфотной оптикой и 
количество кинотеатров для их показа, 

Следует также начать работы в области 
широкоформатной пленки (70 мм), с тем 
чтобы в ближайшем будущем обеспечить в ши- 
рокоэкранном кино так называемый «эффект 
присутствия» более простыми методами, чем 
это достигается в «Синераме». 

Кроме того, что особенно важно, это даст 
возможность резко повысить качество 35-мм 
широкоэкранных и обычных фильмов, а так- 
же 16-мм, получаемых методом оптической 
печати с 70-мм широкоформатной пленки. 

Таковы некоторые важные чисто техниче- 
скне вопросы, связанные с появлением широ- 
ВОГО экрана. 


Г. Горюнова 


ВНУТРЕННИЕ РЕЗЕРВЫ СТУДИЙ 


'звестно, что производство фильмов в нашей 
стране стремительно растет. За минувший год 
киностудии Советского Союза выпустили 

85 художественных кинокартин, 

Правда, такой количественный скачок не 
сопровождается столь же быстрым повышением каче- 
ства фильмов. Более того, на экраны вышло немало 
слабых, посредственных картин, в которых многое 
ндет от ремесла, а не от настоящего искусства. Нов 
известной степени это—издержки роста, результаты 
того, что у некоторой части кинодраматургов 
н режнссеров еще нет достаточного творческого 
опыта. Не подлежит ни малейшему сомнению, что 
главной задачей сейчас является борьба за резкий 
качественный сдвиг, за высокие идейные 
н художественные достоинства каждого нового 
фильма. 

Опыт прошлых лет подсказывает, однако, что 
такую борьбу надо вести не путем свертывания 
производства, уменьшення числа картин, ибо это 
привело бы к обратным результатам, Надо смело 
расширять кинопроизводство в соответствии с ука- 
заниями ХХ съезда КИСС и одновременно повышать 
требовательность, взыскательность к творческому 
труду. и 

Директивы ХХ съезда КПСС предусматривают 
увеличение выпуска художественных фильмов к 
концу пятилетки до 120 в год. Выполнение этой 
важной задачи требует мобилизации всех внутрен- 
ннх резервов нашего кинопроизводства. Такие 
резервы есть, онн достаточно велики, н необходимо 
ввести их в действие. 

Вопрос этот прнобретает особую остроту н актуаль- 
ность в нынешнем году, когда киностудии работают 
с большим напряжением, стремясь в сжатые сроки 
подготовить ряд крупных фнльмов к всенародному 
празднику 40-летия Великой Октябрьской соцна- 
листической революцин, 

Можно без преувеличения сказать, что резервы, 
Ю которых дет речь, скрыты каждом из этапов 
создания художественного фильма. 

Не будем останавливаться на общеизвестной 
истине, что литературный сценарий определяет 
идейную глубину и художественные достоннства 
фнльма. Но подчас забывают о другом—о влнянин 
сценария на экономические показатели постановки. 
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Дело не только в том, что невысокое качество сце- 
нарня часто вызывает консервацню иннокартнины, 
пролонгацию подготовительного ни производствен- 
ного пернодов, пересъемкн, означающие потерю 
значительных средств, Беда заключается н в другом: 
сплошь да рядом литературные сценарнн—даже 
заслуженно высоко оцененные —предопределяют 
чрезмерные, неоправданные постановочные слож- 
ности: большое количество мест действия н массо- 
вых сцен, излишние экспедиции, постройку гро- 
моздких декораций и т. д., что, конечно, приводит 
к удлиненню сроков производства, 

Мы слишком мало думаем над чэкономическими 
показателямн» антературного сценария— над тем, 
как добиться наиболее экономного творческого 
решения фильма без ущерба для его образной системы, 
сюжета, композиции, - т 

Это в еще большей мере касается режиссерского 
сценария, Совершенно правильным шагом является 
то, что с 1956 года работа над режиссерским сцена- 
рнем. вынесена за пределы подготовительного пе» 
рнода, Это дает возможность добиться более четкой 
разработки сценарня, который должен абсолютно 
точно определять все детали съемочного пропес- 
са. 

Несколько слов осамом подготовительном перноде. 
Анализ работы лучших съемочных групп показы- 
вает, что высокая производнтельность их труда 
всегда обусловливается полноценным проведением 
всего комплекса подготовительных работ, 
К, числу этих работ относятся: создание постановоч- 
ного проекта съемок, подбор актеров и проведение 
с нимн предварительных репетиций, выбор мест 
натурных съемок, разработка изобразительно-деко- 


рацнонного решения фильма. 


Одним из наиболее важных меропрнятий, прово- 
димых передовыми съемочнымн группами, является 
подготовка (в дополнение к реж нссерскому сценарию) 
постановочного проекта фильма, 
Съемочной. группой под руководством режиссера 
проводнтся зарисовка будущнх кадров фильма, 
изготовляются. рабочне макеты и съемочные карты, 
в них определяются основные точки съемки, ДВНжее 
нне камеры, намечаются мизанспены. Зарнсовка 
кадров н предварительное определение мизансцен 
являются основой для разработки эскизов декораций, 


планнровок, рабочих чертежей, позволяющих соору- 
жать декорации с учетом найденных ранее мизансцен. 

Предварительное мизансценнрование позволяет 
группе более точно определить метраж сценарных 
кадров и избежать тем самым съемки излишнего 
метража. 

Не приходится говорить о значении предварн- 
тельных репетиций. Но их проведение затрудняется 
в тех случаях, когда на исполнение ролей пригла- 
шаются ниногороднне актеры или же артисты, заня- 
тые одновременно работой в театре. 

Обязательным условием полноценного проведення 
подготовительного периода, бесспорно, является 
н тщательный предварительный выбор мест натур- 
ных съемок. 

Следует шире пользоваться пристудийными натур- 
ными площадкамн. Работая на этих площадках, 
съемочные группы могут использовать резервные 
декорации в павильонах студин при плохой погоде. 
Кроме того, съемки на пристудийной площадке 
часто избавляют от необходимости снаряжения до- 
рогостоящих, громоздких экспедиций. 

Особенно большие резервы заложены в нзобразн- 
тельном решении фильма. Ускорение н удешевление 
постановки без ущерба для ее качества достигается 
многими средствами: применением фундуса, в ряде 
случаев——многократным использованием одной деко- 
рацин илн отдельных ее элементов для съемки не- 
скольких объектов (ч«трансформация» декорации), 
нспользованием комплексных декораций и комби- 
нированных съемок (дорисовок, домакеток) ит. д. 

Так, по фильму «Необыкновенное лето» (режиссер 
В. Басов, художники Н. Новодережкин и С. Ворон- 
ков) в декорации «Ресторан вокзала» {площадь 
500 м“) снимались декорации объектов «Выстав- 
ка рисунка» «Исполком», «Палата госпиталя». 
В результате трансформации декораций была до- 
стигнута большая экономия времени {11 рабочих 
дней) и средств (около 20 тысяч рублей). 

Применение комбинированных съемок (дорнсовки, 
домакетки, блуждающие маски), как известно, по- 
зволяет сократить объем н масштабы декорационных 
сооружений, избежать дальних экспедиций. За по- 
следнне годы комбинированные съемки были успешно 
нспользованы в ряде крупных фильмов (например, 
«Адмирал Ушаков», «Илья Муромец», «Пролог». 
Однако комбиннрованные съемки, представляющие 
одно из действенных средств сокращения сроков 
производства и снижения себестоимости фильмов, 
еще не используются в полной мере, 

В подготовительном перноде съемочная группа, 
помимо разработки проекта изобразительного 
оформления фильма, то есть создания эскизов деко- 
раций, костюмов, реквизита н т. п., должна провести 
всестороннюю и тщательную матернально-техниче- 
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скую подготовку к 
н натурным съемкам. 
Практика показывает, что съемочные группы 
нередко затягивают передачу заказов цехам студни. 
Случается, что между участниками съемочной 
группы—-художником, режиссером и оператором— 
нет должной договоренности о фактуре декорации, 
о цвете и характере матерналов, и в дальнейшем 
возникает необходимость переделкн декораций, раз- 
личного рода дополнительных работ н т. д. Это, 
конечно, неблагоприятно отражается на работе 
технических цехов студин. о 

Таким образом, высокопроизводительная! ра- 
бота съемочных групп может быть обеспечена н 
прочно закреплена прежде всего путем лучшего 
проведения подготовительного 
рнода. 

Нанболее продолжительным, трудоемким и дорого- 
стоящим этапом производства фильма является 
съемочный пернод. Из общей продолжи- 
тельности производства фильмов в 10—11 месяцев 
{кстати сказать, недопустимо большой) съемочный 
пернод занимает 5—6 месяцев. 

Выполнение заданий пятилетнего плана требует 
сокращения съемочного пернода 
в полтора-два раза против сроков, фак- 
тически существовавших до 1956 года, 

Анализ фактического использования временн 
съемочного периода по 50 фильмам, выпущенным 
кнностудиямн «Мосфильм», «Ленфильмь, студиями 
нмени Горького и Киевской, проведенный НИКФИ, 
показывает, что в среднем в каждый месяц съемоч- 
ного пернода непосредственно на съемки приходится 
лишь 15 дней, Остальное время уходит на вспомога- 
тельные работы, а также на простон и другие потери 
временн. Простон составляют в среднем около 5 дней 
в месяц. 

При анализе использования съемочного дня обра- 
щает на себя внимание значительное время, затра- 
чиваемое на установку света н кадра, составляющее 
45—50 процентов съемочной смены. Эти затраты 
времени неизбежны, но размеры их могут н должны 
быть уменьшены. Время, затрачнваемое на расста- 
новку осветительных приборов, установку света 
н кадра, как показывает практика передовых съемоч- 
ных групп (режиссер М. Ромм и оператор Б. Волчек, 
режиссер Г, Рошаль и оператор Л. Косматов), может 
быть значительно сокращено прежде всего в резуль- 
тате проведения режиссером н оператором тщатель- 
ной и всесторонней предварительной подготовки 
к съемкам (разработка мизансцен, составление съе- 
мочных карт, определение последовательности съем- 
кн кадров н т. д.). : 

Другим важным средством сокращения затрат 
времени является применение новой техники н 
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предстоящим павильонным 


пе- 


прогрессивной технологин освещения съемочной 
площадки, использование ламп накаливания, улуч- 
шение качества пленки, введение днстанционного 
управления светом, нспользованне малой механи: 
зацин и т. д. 

Одним из нанболее существенных резервов повы- 
шення эффективностн съемочного дня является 
еще далеко не в полную меру нспользуемая органн- 
зация параллельного выполнения 
работ. 

Плодотворной] формой такой организации съемоч- 
ного дня является, в частности, привлечение дубле- 
ров-актеров к работам, производимым операторской 
группой по расстановке н перестановке осветитель- 
ной аппаратуры. Это позволяет режиссеру парал- 
лельно с расстановкой осветительной аппаратуры 
я павильоне вестн в другом помещенин репетницион- 
ную работу с актерами. Такой опыт имел место в 
съемочных группах по фильмам «Вольница» (режис- 
сер Г. Рошаль, оператор Л. Косматов), «Бессмерт- 
ный гарнизон» (режнссеры 3, Аграненко н Э. Тиссэ, 
оператор Э. Тиссэ) ни др. Этот же метод широко 
используется в зарубежной кннематографин. 

Мы не ставим себе задачу в этой статье нсчерпать 
вопрос о внутренних резервах кинопроизводства, 
Но уже из сказанного яено, насколько онн значн- 
тельны и многообразны. Здесь открывается широкий 
простор для творческой мыслн н инициативы всех 
работников студий. Важно только, чтобы эта очень 
серьезная проблема сейчас повседневно находилась 
в центре их внимания. 

Для дальнейшего развития советского кинопроиз- 
водства огромное значение имело. бы также общее 
улучшение его органнзацнионной 
структуры. 

Дело в том, что в крупных киностудиях при все 
возрастающем объеме производства фильмов крайне 
затруднено руководство работой большого числа 
съемочных групп, находящихся в разл ичных ста- 
днях подготовнтельного н съемочного пернодов, 
а танже многочисленных цехов. 

Улучшение управлення может быть осуществлено 
за счет установления подлинно хозрасчетных отно- 
технической базой и съемочнымн 


шений между 
группами. 
Подобные взаимоотношения между“ «студией» 


н «технической базой» будут стимулировать по- 
иски, наиболее действенных путей и способов ис- 
пользования всех средств для выполнения произ- 
водственных планов и для повышения качества 


картин. 


На крупных студиях—«Мосфнильм», «Ленфильм» 
н других—четыре-пять съемочных групп могут 
быть сведены в одно пронзводственно-творческое 
объединение. 

Создание таких  производственно-творческих 
звеньев имеет целью объединить мастеров кинонс- 
кусства на основе общностнонх эстетических взгля- 
дов н стиля, дать им возможность в обстановке твор- 
ческой дружбы и взаимопомощи создавать полно- 
ценные в идейном и художественном отношения 
произведения искусства. 

В каждом таком объединеннн руководство 
творческим процессом станет зна- 
чительно более действенным и 
опе р атиненым, чем в нынешних условиях. 

При теперешней организации дела перебои в 
работе одной съемочной группы приводят к наруше- 
нию нормальной работы всех других съемочных 
групп, а также технических цехов студин. А при 
указанной выше структуре процесс создания фильма 
будет поставлен в условия, когда перебои и задерж- 
ки, возникающие в одном из «подразделений», не 
будут вызывать потерь и ущерба в другом. 

Новая снстема организации производства фильмов 
позволила бы «студии» сконцентрировать внимание 
на творческих вопросах н, В частностн, на подготовке 
лнтературных сценариев н тщательной разработке 
режнесерскнх сценарнев, на четком проведении 
всего подготовительного пернода. 

Новая система организации производства создала 
бы необходимые предпосылки для устранення мно 
гих непроизводительных затрат времени и средств. 

После такой организационной перестройки значи- 
тельно повысился бы уровень нспользовання основ" 
ных фондов технической базы и ее пронзводствен- 
ных мощностей, загрузка цехов могла бы планиро- 
ваться соответственно нх мощшностям, что несомненно 
будет способствовать снижению себестоимости. 

Руководство технической базы, со своей стороны, 
сможет в большей степени, чем в настоящее время, 
сосредоточить свое внимание на внедрении новой 
техники ин на совершенствовании технологии. 

Одновременно с перестройкой системы управле- 
ния и организации производства необходимо было бы 
изменить и существующую систему финансирования 
Н креднтовання кинопроизводства. 

Думается, что такая перестройка производства 
фильмов была бы одним из действенных средств, 
обеспечивающих успешное выполнение задач, по- 
ставленных шестым пятилетним планом перед совет- 
ской кинематографией. 


Арк. Млодик 


ПРОБЛЕМЫ 
НАУЧНО-ПОПУЛЯРНОЙ 
КИНЕМАТОГРАФИИ 


НЕ СМЕШИВАТЬ ЖАНРЫ 


огда писались эти строки, в стенах Ленин- 
градской студин научно-популярных фильмов 
царствовала хоровая песня. В те дни завер- 
шалось производство фильма «Навстречу песне», 
Картина призвана популяризировать хоровое искус- 
ство, познакомить любителей пения с вокал ЬНО- 
хоровой техникой, с основами музыкальной грамоты. 

В начале марта на студии начались съемки научно. 
популярного фильма «Дорога к звездам». В картине 
будет рассказано о межпланетных путешествнях, 
0б исторни ракетной техники, начиная с первых 
работ К. Циолковского. В ней найдут отражение 
сегодняшнее состоянне ракетной техники н ее реаль- 
ные перспективы в областн межпланетных путеше- 
ствий. Картина приурочивается к 100-летню со ДНЯ 
рождения К. Циолковского н выпускается к этой дате. 

Студия выпустит в нынешнем году также фильм 
«У порога сознанияз. В нем будут освещены вопросы 
сходства н различия в поведении человека и живот- 
НЫХ. 

Ряд картин будет посвящен сельскохозяйствен- 
ной тематике. Режиссер В. Мельников по сценарию 
И. Василькова и А. Кузнецова ставит фильм о работе 
председателей колхозов—тридцатитысячников. Зрн- 
тели познакомятся с деятельностью нескольких пред- 
седателей колхозов различных природно-экономи- 
ческих зон страны, где по-разному решаются задачи 
подъема отдельных отраслей сельского хозяйства, 
Фильм покажет практическую работу посланцев 
партии на селе, их роль в подъеме общественного 
хозяйства, в повышении трудовой активности кол- 
ХОЗНИКОВ. 

Запущен также в п роизводство фильм «Жизнь 
песа»з—0 лесных богатствах страны и их народно- 
хозяйственном значении, о благотворном влнянин 
леса на климат, о свойствах различных лесных пород. 

Исполняется двести лет со дня основания Академин 
художеств СССР. Этой знаменательной дате посвя- 
щается специальный фильм режнссера В. Николан. 

Будут поставлены картины о природе, свойствах 
и техническом примененин полупроводников, об 


экономии энергии на локомотивах, а из санитарно- 
просветительных картин—фнльм о раке н его про- 
филактике. Выйдут на экран первые фильмы из 
задуманного студней цикла «Родительский универ- 
снтет», 

Всего в нынешнем году на студии должна быть 
создана 61 картина, а это составит свыше 180 частей, 
что почти на 50 частей превысит прошлогодний 
выпуск. 

План студин отличается большей трудоемкостью. 
Объекты ряда картин чрезвычайно разбросаны и 
съемки будут проходить в сложных условнях. 
Может ли студия выполнить этот план? 

Если исходить из проектной мощности СТУДИИ, 
то она может выпускать 170 частей в год. Но под 
«проектной мощностью» имеется В ВИДУ ВВОД вэксС- 
плуатацию второго корпуса, стронтельство которого 
еще не завершено. Старое здание не обеспеч нвает 
нормальной работы коллектива студин даже при со- 
кращенной производственной программе. Достаточно 
сказать, что Участникам съемочных групп прихо- 
дится обсуждать свон повседневные дела в проход- 
ном вестибюле студии. Ограниченная павильонная 
площадь часто ставит работников студни в затр уднн- 
тельное положение. Однажды в нашем присутствии 
оператор просил разрешения директора провести 
после рабочего дня съемку в его кабннете... 

Новый корпус должен быть сдан в эксплуатацию 
в ближайшее время. 

Думается, что с вводом в эксплуатацию нового 
корпуса в жизни студин начнется новый пернод. 
Речь идет не только о пронзводственных возможно- 
стях, но и о стиле работы студии в целом, о всем 
том, что должно поднять интерес зрителей к научно- 
популярным и учебным фильмам. В какой степени 
работники ленннградской студин подготовлены к 
использованию открывающихся перед ними новых 
возможностей? 

_К январю нынешнего года был принят в пронзвод- 
ство 21| сценарий. В портфеле студни имелось 18,. 
на рассмотрении заказчиков—5, авторы продол-- 
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жали работать над 12 произведениями. Такое состоя- 
ние сценарного портфеля как будто гарантирует 
бесперебойность производства. 

Но цифры убедительно говорят н о другом. Есть 
фильмы, съемки которых зависят, скажем, от погоды. 
Иногда бывает целесообразно из-за климатических 
условий изменить очередность съемок или запуск 
картин. Примеров, когда обстоятельства требуют 
внесения коррективов в производственный план, 
множество. Между тем отсутствие резерва сцена- 
рнев суживает «маневренность» студин, ограничн- 
вает ее оперативность, а многих режнссеров лишает 
возможности выбора произведений. Чтобы создать 
сценарный фонд, решено было составить трехлетний 
перспективный тематический план, основанный на 
конкретных авторских заявках. 

И вот сбор авторских предложений начался. 
К концу прошлого года набралось около шестиде- 
сяти тем. Сбор авторских заявок был продолжен, 
нк апрелю нынешнего года их имелось около ста. 

Можно ли считать такое число заявок достаточным 
для составления реального трехлетнего плана? 
Вряд лин. Ведь студия «Ленфильм», имевшая 50 под- 
писанных договоров с авторамн прн плане в |2 филь- 
мов в год, не смогла вовремя передать в производ- 
ство наиболее важные сценарии. Для тщательной 
разработки перспективного плана студни научно- 
популярных фильмов требуется намного больше 
заявок. Если даже допустить, что все предложения 
приемлемы по замыслу, то н тогда нельзя расечиты- 
вать на включение их всех в план. Избыток близких 
по тематике авторских предложений, работа другой 
студии над’ однородной темой, занятость нужного 
режиссера, характер съемок—это лишь некоторые 
причины, которые могут вызвать отклонение заявки. 

Начинание студии, помимо чисто производствен- 
ных соображений, тем своевременно, что позволяет 
вовлечь в составление плана широкнй круг профес- 
снонально заннтересованных людей. В Ленинграде, 
являющемся крупнейшим промышленным центром, 
в городе, где имеется множество научно-нсследова- 
тельских институтов, проектных организаций, выс- 
ших учебных заведений, музеев, наберется доста- 
точно актуальных и увлекательных тем, достойных 
отражения на экране. 

Что же мешает усиленному притоку авторских 
предложений? 

Слаба связь сценарного отдела студии с научными 
ни творческими организациями. В списке авторов, 
поддерживающих контакт со студней, досадно мало 
писателей. Остаются в стороне от работы студии 
известные популяризаторы наукн, журналисты. 

Но как ни велика роль сценарного отдела в рас- 
ширении круга авторов, дело не только в нем. 
Гораздо большее значение нмеет творческая напра- 
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вленность студии, которая должна вызвать интерес, 
инициативу, активность авторов. Нередко случай- 
ность в выборе тем, их шаблонное, поверхностное 
решение отпугивали авторов, которые могли бы 
обогатить творческие планы студни. 

Научно-популярной кинематографией было соз- 
дано в последние годы немало фильмов, заслужив- 
ших признание зрителей. Однако всестороннему раз- 
витню этой области кино мешало обезличивание 
жанров, нивелировка произведений, Это дало себя 
знать и в творческой работе ленинградской студии. 

_Плохую услугу оказало студин смешение жанра 
научно-популярной кинематографии с жанром доку- 
ментального кино. Бесспорно, оба жанра близко 
соприкасаются, и порой разграничить их трудно. 
Одно дело, когда онн где-то органически сливаются, 
нное—когда жанры обезличиваются, 

В свое время студия выпустила ряд фильмов об 
архитектуре Ленинграда. Некоторые из них почти 
ничем не отличались от хронникальных, вндовых 
короткометражек. Их выразительность больше завн- 
села от мастерства оператора, нежели от пытливости, 
изобретательностн сценариста и режиссера. Веро- 
ятно, студия научно-популярных фильмов вправе, 
а быть может и должна выпускать вндовые картины. 
Но тут должна была стоять задача—раскрыть 
творческие замыслы великих зодчих. 

Почти одновременно со съемками этих фильмов 


`в Ленинграде проводились колоссальные реставра- 


цнонные работы. Вспомним восстановление в Пуш- 
кине бывшего Александровского дворца, разрушен- 
ного вражеской бомбой. Строительство здания было 
начато по проекту Д. Кваренги в 1792 г. архитекто- 
ром И. Нееловым и закончено его братом П. Неело- 
вым в начале прошлого века. Потом здание претер- 
пело множество изменений. В 1826—1827 тг. все 
помещения левого крыла дворца были перестроены 
и отделаны В. Стасовым. От первоначальной стасов- 
ской отделки сохранились ничтожные фрагменты, 
и реставраторам пришлось возрождать ее по архив- 
ным матерналам. 

Реставраторы пришли и к позднейшим работам Ста- 
сова в Зимнем дворце. Он был построен в 1762 г. 
В. Растрелли. В 1837 г. здание от пожара пол- 
ностью выгорело. Дворец восстановил Стасов, по его 
замыслу была создана вся внутренняя планировка 
{1000 покоев, 117 лестниц) н отделка. Формы на- 
ружной архитектуры здания сохранили стиль 
Растрелли. 

Мы остановились на, казалось бы, частном вопросе, 
чтобы показать, какие широкие возможности быля 
открыты перед студией, —по следам. историн проник- 
нуть в творческую лабораторию одного из величай- 
ших русских зодчих. Понятно, что для создания 


‚ фильма о стасовской архитектуре с привлеченнем 


исследовательских открытий реставраторов потре- 
бовалось бы предварительное накопление киномате- 
рналов. Но разве режнссер, задумавший такой 
фнльм, не смог бы, работая над другой темой, по- 
путно фиксировать на пленке отдельные фрагменты 
для будущей картины по истории архитектуры? Это 
несомненно сложнее, чем просто запечатлеть архн- 
тектурные памятннки. Зато был бы создан фильм, 
полезный для учебных целей и интересный для всех 
зрителей. 

Могут быть и другие методы разработки архитек- 
турных фильмов, Но сомнительно, чтобы в жанре 
кинохроники можно было создать, допустим, кар- 
тину о закономерности определенных архитектурных 
форм в соответствующие исторические эпохи, об 
отличительных особенностях архитектурных стилей, 
об нспользованин классического наследия в совре- 
менном строительстве, 

... Теперь посмотрим, как подмена жанра сказы- 
вается на сегодняшней практике студии. 

В марте нынешнего года закончен короткометраж- 
ный фильм «У рояля Глинки». У работников студии 
было желанне отметить 100-летие со дня смерти ве- 
ликого композитора. Но выполнили онн свое наме- 
рение, по существу, формально. 

Темой фильма, его стержнем явилась история 
рояля Глинки. На нем композитор играл, когда 
учился в Благородном пансноне в Петербурге, и сочи- 
нял свон юношеские произведения. Потом рояль 
был перевезен на родину Глинки в село Ново-Спас- 
ское. Здесь в свои короткие приезды композитор, 
судя по воспомннанням его сестры, «пробовал 
на нем сочиненное». 

Существуют два художественных бнографических 
фильма о Глинке. Был ли смысл студин научно- 
популярных фильмов заниматься освещеннем огра- 
ниченного факта, который могла бы отразить & не- 
меньшим успехом студия кинохроники? Съемочная 
группа «У рояля Глинки» приложила немало уси- 
лнй, чтобы углубить тему, но все же выйтн за пре- 
делы расширенного репортажа. материал ей не по- 
зволил. 

Была ли иная возможность отметить память 
Глинки? Оттолкнемся от использованного бногра- 
фического факта. 

Рояль Глинки входитв коллекцию Ленни нградекого 
научно-исследовательского института театра и му- 
зыки. В его выставочном зале стоят также рояли 
Бороднна, А. Рубинштейна, Римского-Корсакова. 
Все собрание института насчитывает 2400 музы- 
кальных инструментов, от древних народных, о ко: 
торых упомннается в былинах н песнях, до самых 
современных. Экспозиция знакомит с предками 
пнанино. Тут и клавикорд, появившийся в Х 11] веке, 
и клавесин, получивший распространениев Х\[ веке, 


н образцы первых прямоугольных и вертикальных 
фортепнано. Есть первые модели роялей. 

В начале 30-х годов, когда это крупнейшее в мире 
музыкально-инструментальное собрание находилось 
в Государственном Эрмитаже, там устраивались 
концерты. Старинные произведения исполнялись 
в их подлинном виде (не нскаженные позднейшими 
переложениями и переделками) на тех инструментах, 
для которых онн предназначались. Отдельные участ- 
ники концертов н крупнейшие специалисты по исто- 
рни музыки работают в Ленинградской консерва- 
торин. Коллекция институга—это ненсчерпаемая 
сокровнщинца для создания ценного  научно- 
популярного фильма по нстории музыкальной куль- 
туры. В таком фильме нашлось бы достаточное 
место ин роялю Глинки... 

В нашу задачу не входит перечнеление обойден-. 
ных студией тем, ждущих своего воплощения в кННо. 
Но приведем еще однн пример. 

Мы уже упомннали, что студия готовит фильм, 
посвященный 900-летию Академин художеств СССР. 
Нет необходимости доказывать важность такого 
кинопроизведения, освещающего замечательную 
веху в нсторнн русского нскусства. Но почему 
о другом юбилее—200-летин Ленинградского акаде- 
мического театра имени А. С. Пушкина готовит кар- 
тину Ленинградская студия кинохроники? 

Наследие великих живописцев и скульпторов 
у нас перед глазами. О творчестве прославленных 
артнстов ушедших поколений мы чаще всего судим 
по впечатлениям, описаниям очевидцев и скудным 
нллюстративным материалам. Но ведь в задачу 
научно-популярного кино входит и проннкновение 
в скрытые от наших взоров явления. Жанр научно- 
популярной кинематографии позволяет ее специфиче- 
скими средствами восполнить недостающий мате- 
рнал. В данном случае нашлись бы дополнительные 
первонсточники, которые облегчили бы задачу. 
Сошлемся хотя бы: на хранящиеся в Ленинградском 
театральном музее редкие записи голоса В. Н. Да- 
выдова. Тут же находится не демонстрировавшийся 
на экранах фильм (см. фото), в котором Давыдов на 
импровизированном уроке мимики рассказывает 
о своем мастерстве, Давыдов один 13 выдающихся 
мастеров реалистического искусства, оказавший 
благотворное влияние н на последующие поколения 
актеров. Его ученик и ассистент народный артист 
СССР Л. С. Вивьен является последовательным про- 
должателем педагогической школы Давыдова н 
много лет следует ей как главный режиссер театра 
имени А. С. Пушкина. Как интересно можно было бы 
постронть научно-популярный фильм об искусстве 
актера-реалнста! 

Из этих примеров напрашивается вывод: 
узость темплана не является результатом нехваткн 
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`ннтересных тем, ограниченности фактического мате- 
риала, отсутствня нужных авторов. Скорей всего 
к этому толкает неосознанная боязнь постановочно 
сложных фильмов, погоня за количественными пока- 
зателями в ущерб значительности тем н матернала. 


В конце прошлого года состоялось собрание твор- 
ческой секции студии, на котором ее члены косну- 
лись многих наболевших вопросов. Вот выдержки 
из их выступлений. 

Режиссер А. Братуха: ‹...Мы инертных. 

Режиссер В. Гребнев: «Кто внноват в нашей инерт- 
ности? Мы обсуждаем картнну, делаем замечания, 
а она неисправленная уходит со студни. В борьбу 
с серятиной должны включиться все. А мы не ис- 
пользуем даже стенную газету. Не хотим портить 
отношений». 

Режиссер П. Клушанцев: «Наша инертность имеет 
причины. Мы вынуждены работать по халтурным 
сценариям. Матернально выгоднее снимать простые, 
легкие по теме одночастные фильмы, чем создавать 
сложные полнометражные картины». ‚ 

Режиссер 3. Драбкин: «У нас очень спокойно. 
Делаем все, что заказывают. Мы недовольны сце- 
нарнями. И снимаем по плохим сценарням. Излиш- 
няя деликатность, отсутствие дискуссий порождают 
равнодушие, келейность, что нам же мстить, 

Режнссер М. Гавронский: «Не уяснена роль 
художника в наших фильмах. То же относится к 
компознторам. Есть фильмы, в которых музыка 
только присутствуете. 

Режиссер В. Николаи: «От меня требуют творче- 
ской активности, но наши учебные фильмы не спо- 
собствуют этому. Плохо налажена информация. Мы 
не знаем, что делают другне студни». 

Заместитель директора студин С. Рубежов: «Учеб- 
ные картины имеют своих зрителей, их миллионы. 
Прибавились еще телезрители. ИМ недооценивать 
учебные картины нельзя... Вообще наши фильмы 
скучные», 

Режиссер Л. Анци-Половский: «Много говорят, 
что наши картины серые. Но почему мы не можем 
собрать людей н посоветоваться? У нас нет творче- 
ского содружества. Отсутствует связь со зрителями. 
Объективные обстоятельства складываются так, что 
руководство студин больше заннтересовано в мет- 
раже, чем в качестве картин. Мы становимся «ремес- 
ленниками». 

Итак, работники студии не скрывают своей 
творческой неудовлетворенности. Их волнует, что 
короткометражки, выпускаемые, как говорят на 
студин, «довеском» на экран, не встречают ак- 
тивного спроса прокатных контор. Научно-попу- 
лярные фильмы большого метража, за некоторым 


нсключением, посещаются слабо, хотя они при при 
еме на студин и в! главке нередко получают высокие 
оценки. Что же препятствует Коллектнву стУДиН 
исправить положение? Чтобы понять это, следует 
познакомиться с деятельностью творческой секции. 

Длительное время творческая секция очень вяло 
проявляла себя. Точнее, секция уделяла внимание 
нескольким вопросам, связанным с. оперативной 
работой. Регулярно проводились так называемые 
«пятницы», на которых просматривался н обсуждал- 
ся матернал, присланный съемочными группами из 
экспедиций. Это и помогало участникам экспедиций 
на месте в процессе съемок учесть замечания, 
Систематически занималось бюро творческой сек- 
ции и тарифнкацией творческих работников. А вот 
принципиальные, решающие творческие проблемы ы— 
обходили. 

Характер творческой работы студии должен опре- 
деляться планом. Но до того, как плановое задание 
узаконено, творческая секция должна повлиять на 
его составление. Начальник сценарного отдела сту- 
дни А. Фролов на собранни творческой секции 
справедливо сетовал на то, что призыв к режнссе- 
рам участвовать своими предложеннями в разра- 
ботке трехлетнего тематического плана остался 
почти без последствий, —из сорока режиссеров на 
него откликнулись лишь шестнадцать. 


Нам довелось прочитать ряд режиссерских сце- 
нарнев, запущенных в производство. Дикторский 
текст многнх из них написан книжно, насыщен 
цитатами. 

— Вы не обращайте! внимания на дикторский 
текст, говорили нам режиссеры. —Он написан так, 
чтобы возникло меньше сомнений при утверждении 
сценарня. В фильме мы изменим днкторский текст. 

В процессе постановки вполне допустимы какие-то 
отклонения от сценария. Но непонятно, как. можно 
приступать к съемкам, не будучи уверенным, что 
каждое слово органично связано с изобразительным 
матерналом. Не преувеличиваются ли ведомствен- 
ные препятствия? И не закрывают ли глаза самн 
режиссеры на неуменне авторов писать живым раз- 
говорным языком? 


В кулуарах студии в частных разтоворах все 
ратуют за фильмы, интересные по содержанию 
и по форме, отстанвают право на создание научно- 
фантастических и научно-художественных фильмов. 
Утверждают, что некоторые биографические кар- 
тины, которые выпускал «Ленфильм», могла бы 
ставить студия научно-популярных фильмов. Пусть 
так. Но у каждой из этих студий свой профиль, свон 
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задачи. Очевидно, ни решение биографического филь- 
ма средствами научно-популярного кино будет 
иным. 

Студня выпускала киноплакаты. Случалось, что 
к ним относили картнны по формальным признакам 
независимо от содержания сценария н режиссер- 
ского решения. Был, к примеру, киноплакат «Один 
нз многих». Сюжет его строился на том, что худож- 
ник, нллюстрирующий книгу о питании и здоровье, 
сам в жизни делает противоположное тому, о чем 
рассказывается В ЕННГе, Картину можно отнестн 
н.к художественной новелле н к комедин. 

Вероятно, вопреки сложившемуся мнению о не- 
обходимости стронть киноплакат броскими монтаж- 
ными кусками, приемлемы и другие формы. Разоб- 
раться в этом надо не на-за споров о терминологии, 
а для того, чтобы устранить условности, затрудняю- 
щне повышение качества кнноплаката. 

Стоит задуматься о роли диктора в фильме. Всегда 
ли оправдана лекционная подача объяснительного 
текста? Не целесообразно ли иногда предоставлять 
слово заснятым людям? 

Прошло то время, когда участие актеров в научно- 
популярных фильмах вызывало принципиальные 
возражения. 

Но всегда ли полезна замена диктора действую- 
щими актерами? Казалось, что все это могло по- 
служить поводом для дискуссий в творческой сек- 
ции. Но их избегали, ссылаясь на то, что в Ленин- 
граде, мол, нет теоретнков научно-популярного 
кнно, Тем более надо] было приложить усилия, 
чтобы развить теоретическую мысль. Недооценива- 
лнсь, в частности, встречи с ученымн н пнсателямн, 
которые могли бы оказать помощь студии. Коллек- 
тивный обмен опытом, обсуждения, дискуссии по- 
могли бы творческой секции найти обоснованную 
позицию по насущным вопросам. Секция сумела бы 
дать руководству студии и главку ценные предло- 
жения. 

Необходимо коснуться и некоторых других поло- 
жений, затрудняющих работу студии. 

Издавна повелось, что метраж научно-популяр- 
ных фильмов в основном устанавливается в |— 
2 части н в б частей. Так удобно для проката. В од- 
ном случае короткометражка идет приложением 
к художественному фильму. В другом—к научно- 
популярной картине добавляется при демонстрации 
документальная короткометражка или маленькая 
комедия. Не пора лн студни заняться вопросами 
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проката своих картин? Это повысило бы ее ответ- 
ственность за качество фильмов, подняло заннтере- 
сованность в их успехе. Студия могла бы сама 
составлять программы для проката, включая в них 
фильмы разного метража, Тогда не пришлось бы. 
комкать важные темы. 


Существующая система заказов учебных фильмов 
во многом изжила себя. Не назрела ли, особенно 
в связи с перестройкой управлення народным хо- 
зяйством, необходимость найти новые формы взанмо- 
отношений с заказчикамн н планировання учебных 
фильмов? 

Порядок оплаты труда режиссеров, операторов, 
директоров картин не побуждает их браться за 
постановочно сложные фильмы. Нельзя ли усовер- 
шенствовать форму оплаты творческого труда? 

Плохо обстонт с подготовкой режиссерской 
смены, мало сделано для того, чтобы использовать 
на-студни кадры ленинградской кинематографиче- 
ской молодежи. 

Все это проблемы, которые должны привлечь вни- 
мание творческой секции студии. 


Мы приводили высказывания работников студин 
на собрании творческой секции. Что изменилось 
с тех порР 

Начал работать Художественный совет студин, 
избранный ее работниками. Первые шаги его дея- 
тельности успешны, 

Недавно избран новый состав бюро творческой 
секции (председатель — режиссер С. Бартенев). 
Члены бюро стремятся развернуть критику и само- 
критику на’ студии. Для этого они устраивают 
встречи со зрителями в Домах культуры, на пред- 
прнятиях, в колхозах. Для обмена опытом решено 
практиковать отчеты творческих работников. Наме- 
чено провести внутристудийный конкурс на лучшие 
картнны. Деятельность секции оживилась... 

Начало работы студин над новымн произведениями 
убеждает нас, что в нынешнем году она создаст 
ряд интересных Фильмов, которые привлекут к себе 
внимание зрителей, Но таких картин студия может 
выпустить гораздо больше. Поэтому мы сочли по- 
лезным высказать свои соображения о том, что, по 
нашему убеждению, еще мешает ее плодотворной 
работе, 


МТенинерад, июль 1957 а. 


В. Киселев 


В ГАНЕ 


(Нз путевых заметок кинооператора) 


есной этого года мне в качестве кинооператора 

Центральной студии документальных фильмов 

довелось побывать в Западной Африке, в быв- 

шей английской колонии Золотой Берег, на празд- 

нике по случаю провозглашення независимостн госу- 
дарства Гана, 

Свое названне новая республика получила от су- 
ществовавшего в древностн большого государства 
в Африке, занимавшего теперешнюю территорию 
Судана и другие близлежащие землн. 

По территории Гана почти равна Англии и в шесть 
раз больше Швейцарии. Богатства этой страны 
издавна привлекали внимание колонизаторов. 

Не случайно они назвали Золотым Берегом эту 
живописную часть африканской земли. Золото, 
алмазы, какао, ценные минералы приносили коло- 
низаторам сказочные барышни. 

Народ Ганы всеми силами стремился к независн- 
мости. Еще в 1949 году была образована Народная 
партия, которая возглавила борьбу за свободу. 
Народная партия и ее лндеры во главе с нынешним 
премьер-министром Кваме Нкрума добились при- 
знания независимости Золотого Берега в рамках 
Британского содружества наций. 

Наш авнапуть из Москвы проходил через Прагу, 
Париж, Лондон, Триполи (Ливия), Кано (Нигерия). 
Он занял почти двое суток. И вот мы прибыли 
в г. Аккру—столицу Ганы. 

Наверное, за всю свою историю Аккра не вндела 
столько нностранных гостей, как в те дни. Шесть- 
десят стран мира прислали свонх представителей 
на этот праздник. 

В Аккре была открыта комфортабельная гостиница 
на 100 номеров для прибывающих гостей. Для прессы 
{а представителей печати из многих стран мира было 
более 250 человек) было отведено здание универси- 
тета с его общежитиями, столовой, комнатами отдыха. 
Самая многочисленная делегация прессы была из 
США, она состояла из 70 корреспондентов газет 
н журналов, фоторепортеров, кннооператоров. 

Американская служба информации выпустнла 
по случаю праздника в Гане массу специальных 


«В НЕЗАВИСИМОЙ ГАНЕ» 


ХРОНИКА ЛЬНО- 
ДОКУМЕНТАЛЬНАЯ 
КИНЕМАТОГРАФИЯ 


«В НЕЗАВИСИМОЙ ГАНЕ» 


изданий, прославляющих «хорошую, жизнь» негров 
в Америке (кстати, предки этих американских негров 
были вывезены с Золотого Берега как рабы). 

Один ретивый журналист в небольшой американ- 
ской газете договорился даже до того, что... «воен- 
ные форты, построенные колонизаторамн в пернод 
колоннальных завоеваний на побережье Гвиней- 
ского залива, почитаются народом Золотого Берега 
как священные памятники древнего искусства 
и культуры»... Хороша «культура», когда из этих 
фортов вывозились негры на рынки рабов, когда 
отсюда стрелялн пушки по беззащитным негритян- 
ским хижинам. 

Прибывший на праздник вице-президент США 
Никсон, нарушив «этикет» встречн на аэродроме, 
пошел к толпе любопытных жителей Аккры, стояв- 
ших за забором, н стал им пожнимать рукн... На утро 
газеты иронически замечали: «А пожимает ли Ник- 
сон руки неграм в Америке?..» 

Повышенный «интерес» американцев по отношению 
к Гане вполне объясним. Природные богатства Ганы 
нмеют большую притягательную силу. Английский 
импернализм актом предоставления независимости 
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Гане как бы сдает свон позиции, и американцы ста- 
раются поскорее «заполнить вакуум». 

В трудной борьбе с колонизаторами добился народ 
Ганы своей независимости: здесь были и расстрелы 
рабочих демонстраций, здесь были и колоннальные 
тюрьмы для вожаков освободительного движения, 
здесь было все, что несет колоннальное рабство наро- 
ду. И напрасно стремились некоторые журналисты 
н офнцнальные лица изобразить получение незави- 
симости Ганой, как добрый акт английской короны... 

Вспоминается одна из праздничных ночей. 

Огромная площадь заполнилась десятками тысяч 
ликующих людей. На трибуну поднялись премьер- 
министр Ганы Кваме Нкрума и его соратники... 

Все онн былн в странной одежде: полосатые тюрем- 
ные рубахи, на голове белые шапочкн— одежда 
политических заключенных колониальных тюрем, 

Мы были немножко удивлены. В такой торжест- 
венный час и такой наряд... 

Да, они пришлн в этом наряде провозгласить 
независимость, чтобы еще раз напомнить народу, 
как тяжел был путь к этому дню. 

Над страной взвился национальный флаг незави- 


симой Ганы, прозвучал гимн. Народ ликовал целую 
неделю; торжественные шествия по улицам столицы, 
народные танцы ‘племен на стадионе, пышные шест- 
вия вождей племен Ганыр— все это представляло 
собой красочное, волнующее зрелище. 

Мотор кннокамеры «грелсяз не только от темпе- 
ратуры воздуха, которая была --35°С в тени, но и от- 
того, что хотелось побольше снять на пленку ните- 
ресных кадров. Две неделн пребывания в незнако- 
мой стране—очень небольшой срок, но и за это время 
нам удалось многое увидеть, поближе познакомнться 
с народом Ганы. 

Мы были в деревнях, на плантациях какао, ходили 
по улицам городов. Всюду нас встречали гостеприим- 
но, добродушно. О нашей стране простой народ знает 
еще мало. Нередко нам прнходнлось слышать от 
жителей тропиков одну фразу: «У вас очень холодно». 

Мы были первыми советскими людьми в Гане. 
И нам было очень приятно узнать, чтов Аккре есть 
улнца Россни. В шутливой форме нам говорили, 
что многне парни мечтают зженнться на ДЕВУШКЕ 
с улицы Россини», 

Советская правительственная делегация провела 
очень много интересных встреч, бесед с простым 
народом и с лидерами правительства Ганы. Эти 
встречи помогут налажнванню дружескнх связей 
между нашими странами. 


Мне впервые пришлось работать в однночку в 
очень сложных условиях событийной съемки. Труд- 
ностей было много. Каждый из огромного числа 
репортеров, естественно, стремился занять нанболее 
удобную точку съемок. С благодарностью я вспо- 
мнинаю зарубежных друзей, которые, считаясь с 
монм «одиночным» представительством нз Совет- 
ского Союза, помогали мне передвигаться с енно- 
камерой. 

Очень приятно было видеть изумленне всего 
«операторского корпуса» когда они видели нашу 
камеру «Конвас-автомат» и наш серебряно-цинко- 
вый аккумулятор. 

Американцы преимущественно снимали камерами 
«Аймо» и «Аррифлекс» с тяжелыми аккумуляторами, 
англичане свонми очень неудобными ящичнымн 
ручными камерами с пружинным заводом без турели 
н с одним объективом, французы—камерамн «Ка- 
мифлекс», 

Хочется пожелать нашей кннопромышленностн 
побыстрее наладить выпуск. 120-метровых кассет 
к камере «Конвас-автомат» н упорядочить про- 
нзводство серебряно-цинковых аккумуляторов, так 
необходнмых нам, хроникерам, на событийных 
съемнах. 


*В НЕЗАВИСИ МОЙ. ГАНЕ» 


ВОЗМОННОСТИ НОРОТНОМЕТРАННОГО ФИЛЬМА 


Недавно в Москве гостили по приглашению секции друзей науки и культуры Фран- 
ции Всесоюзного общества культурной связи с заграницей французские кинорежиссеры 
Поль Павьо и Жорж Рукье, представляющие так называемую «еруппу тридцати». Эта 
группа объединяет всех кинематографистов Франции, работающих в области коротко- 
метражного фильма. | 

П. Павьо и Ж. Рукье привезли с собой 25 лучших французских короткометра жных 
фильмов различных жанров, которые были показаны советским деятелям культуры 
и науки в ВОКСе, Московском и Ленинградском Домах кино, в Московском иниверси- 
тете цмени „Томоносова, в „Тенинградском Доме ученых, Московском Доме архитектора 
и Доме актера, в клубе завода «Серп и молот», во Всесоюзном государственном инсти- 
туте кинематографии, на киностудии «Мосфильм». 

_ Все просмотры прошли с успехом, свидетельствующим о живом интересе и искрен- 
ней симпатии, которые питает, советская общественность и, в частности, совегиские 
кинематографисты к киноискусству Франции. 

Сообщаем краткце сведения о наших гостях. 

Поль Павьо—по образованию фотограф и оператор—работает в качестве ре- 
жиссера с 1950 г. Поставил ряд комедийных фильмов: «Ужас в Оклахомеь (1950) — 
пародию на американские ковбойские «боевики», затем «Чикаго дайджест» (1951 )— 
пародию на гангстерские фильмы, «Тортикола против Франкесберга» (1952) —паро- 
дию на «фильмы ужасов». В 1958 г. он снял фильм «Тюмьер» об изобретении кино и 
жизни и трудах бр. Люмьер, в 1954—1955 гг. осуществил постановку двух фильмов, 
посвященных творчеству известного французского актера-мима Марселя Марсо— 
«Пантомимы» и «Городской сад». Сейчас готовит сценарий полнометражного фильма 
«Большая дорога», посвященный труду водителей грузовиков. 

Морж Рукье—по профессии рабочий-линотипист. В кино начал работать как 
любитель-оператор. В 1941 г. снял фильм «Бочар», получивший больной приз Кон- 
гресса документалистов, затем в 1948—1944 гг.—ряд короткометражек: «Каретник», 
«Экономия металла», «Участь ребенка». После войны два года работал над полнометраж- 
ным фильмом «Фарребик», посвященным жизни французской деревни. Этот фильм 
принес Рукье мировую известность, был премирован на международных фестивалях 
в Канне, Венеции и Риме. 

В 1947 г. Рукье поставил (в сотрудничестве с Жаном Пенлеве) фильм «Пастер», 
посвященный жизни и трудам великого ученого. В 1949—1959 22. он работает над рядом 
короткометражных фильмов—«Соль земли», «Мальговер», «Школа на л жайке»: в 1953г. 
снимает свой первый игровой фильм «Кровь и свет» из жизни пореаборов, а в 1956 г. 
цветной фильм «505 Норона» с Жаном Мара в главной роли. 

Ниже мы помещаем статью Поля Павьо, написанную для журнала «Искусство 
кино», и открытое письмо Жоржа Рукье члену редколлегии нашего журнала ре- 
жиссеру Сергею Юткевичу. 


Голль Павьо 


РАНЦУЗСКИЕ 


ЕТРАЖНЫЕ о Франции все фильмы 
р менее 1300 метров назы- 
ваются короткометраж- 
ными. Их не подразделяют 
на какие бы то ни было ка- 
тегорин, и они могут при- 
надлежать к разнообразным 
жанрам. Короткометражный 
фильм может быть мультн- 
пликационным, научным, 
большим репортажем о да- 
лекой экспедиции, воспнтательным, игровым или экс- 
периментальным фильмом, фильмом, созданным по 
определенному сценарию, или свидетельством о собы- 
ТН, фильмом о живописи или о жизни трудящихся. 
Таким образом, короткометражный фильм—это 
короткий фильм, повествующий о различных аспек- 
тах нашей культурной жизни, а также об экономиче- 
ской и социальной деятельности в нашей стране. 
Принимая во внимание все это многообразие, из- 
лишне объяснять значение короткометражного филь- 
ма, нак средства нзображения, способного содейство- 
вать прогрессу человеческого знания. И тем не менее 
французский короткометражный фильм едва не исчез. 
Декрет от августа 1953 г. отменил непременное усло- 
вие включения этого фильма в обычную программу, 
нбо обычный киносеанс во Франции состоит из хро- 
ники, короткометражного фильма и большого филь- 
ма. Упомянутый декрет, вводя двойную программу, 
т. е. показ двух больших фильмов в один сеанс, прак- 
тически означал полное нечезновенне короткометраж- 
ных фильмов с экрана. 

И вот режиссеры, актеры, технические специали- 
сты, продюсеры французского! короткометражного 
фильма с целью противодействовать тяжелой ситуа- 
ции, угрожавшей их будущему, а также лишавшей 
зрителей существенной части кннопрограммы, созда- 
ли эгруппу тридцати», рождение которой уже само 
по себе означало надежду. В манифесте, опубликован- 
ном в ноябре 1953 г., напоминалось, что никому не 
пришло бы в голову измерять ценность литератур- 
ного произведения количеством страниц, а качество 
картины ее форматом, что наряду с романом суще- 
ствуют еще поэма, новелла, эссе, часто игравшие роль 
фермента в литературе, н именно такую же роль корот- 
кометражный фильм играет в кино, и что смерть 
короткометражного фильма означала бы смерть 


ГРУППА ТРИДЦАТИ 


кино, потому что нскусство, если оно недвижимо, 
умнрает. Этот манифест был подписан: «группа 
тридцати». Данное название соответствовало перво- 
начальному количеству основателей группы, но оно 
никак не было каким-то ограничением. ` 

В «группе тридцати» сегодня сто двадцать чле- 
нов, завтра их будет еще больше. Теперь влияние 
группы очень велико. Ни одно решение, касающееся 
будущего этой профессии, не принимается без заслу- 
шивания в порядке консультации мнения «группы 
тридцати». Почему? Потому что группа имеет важ- 
ную отличительную черту: она объединяет профес- 
сионалов, чьн интересы могут быть и возможно явля- 
ются противоположными, мужчин и женщин, чьи 
личные убеждения являются, несомненно, различ- 
ными, но всем им свойственна уверенность, что про- 
блемы, стоящие перед каждым из них в отдельности, 
являются общими и общим является их решение. 

Не подменяя ни одного из существующих профсою- 
зов, «группа тридцати» не имеет других целей, 
кроме оказания содействия единству действий этих 
профсоюзов и разъяснения общественному мнению 
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=БОЛЬШАЯ ЛОВЛЯ» 


«БОЛЬШАЯ ЛОВЛЯ» 


положення в области производства фильма, который 
в силу своего названия «короткий» все время рис- 
кует быть уничтоженным. 

«Группа тридцати» уже сумела доказать, что суще- 
ствует очень широкая аудитория для короткометраж- 
ных фильмов. Группа обращается к зрителям за под- 
держкой, с просьбой активно проявлять свой инте- 


Корж Рукье 


рес к кинопрограммам, критиковать их, потому 
что защита короткометражного фильма неизбежно 
связана с движением против плохих фильмов. . 

Короткометражный, длиннометражный... Суще- 
ствуют лишь хорошие н плохие фильмы. Надо; чтобы 
ответственные за распространение наших фильмов 
знали, что банальность, посредственность не поль- 
зуются спросом, что публика выросла, воспиталась, 
что она все реже идет просто «в кино», но все более 
часто «смотреть фильм», и что в конце концов надо 
дать зрителям то, что они имеют право ждать от нас, 
т, е. прекрасные фильмы на гуманные и возвышенные 
темы. 

Не говоря еще об окончательном успехе, мы можем 
утверждать, что «группа тридцати», в которую 
входят авторитетные деятели французского кино, 
обеспечила эволюцию производства короткометраж- 
ных фильмов в самом благоприятном направлении, 
Она добилась от властей и французского правитель- 
ства принятня закона о защите короткометражного 
фильма. 

Благодаря этому закону мы смогли создать фильмы 
«Красный шар», «Большая ловля» «Ночь и 
туман», «Париж ночью», «Приключения синей му- 
Не ит. д. 

Цель нашего. пребывания в Москве по приглашению 
ВО КСа— показать москвичам, что французская школа 
короткометражного фильма находится] в состоянии 
большой активности. Наша группа непрерывно. тру- 
дится во имя прогресса короткометражного фильма, 
во имя блага нашего национального культурного 
достояния и будущего искусства кино. 


Е НЕ ПВ ди 


ПИСЬМО СОВЕТСКОМУ РЕЖИССЕРУ 


Мой дорогой друг, мой дорогой Сергей! 

Просто невозможно, чтобы мы расстались так 
стремительно, так быстро. Нам еще нужно так 
много друг другу сказать, а мне еще—столько уви- 
деть, столько понять. 

Но накануне последней ночи в Москве я хочу 
тебе выразить, как я радуюсь успеху французских 
короткометражных фильмов. 

Какой радостью было видеть реакцию московской 
публики на наши фильмы, взрывы ее нскреннего 
смеха, встречавшие находки в наших пародийных 
фильмах «Честь спасена» илн «Чикаго ‚дайджест», 
И это лишь два примера. 
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Надо ли говорить о всех проявлениях симпатий 
зрителей во время демонстрации таких, например, 
фильмов, как «Пока существуют животные», 
«Городской сад», «Маленький солдат», «Приклю- 
чения снней мухи», н поскольку—пусть мне простят 
мои французские коллеги, — невозможно перечислить 
все фильмы, я добавлю к этому лишь восхитнтель- 
ный «Красный шар» и волнующий фильм «Ночь 
н туман». 

Эти дни ознаменовались для нас чудесным обще- 
нием с вашей публикой, с вашей столицей. 

Впервые в моей жизни я приехал сюда, в Совет- 
ский Союз. Но я уже раньше знал вашу страну 


по фильмам, которые я видел в детстве. Это былн 
пронзведения Пудовкина, Эйзенштейна, Довженко, 
Дзиги Вертова, Роома, Николая Экка и многих дру- 
гих. И я многим обязан им — поэтому я должен 
поблагодарить вашу страну, которая подарила ми- 
ровому кино столь значительные произведения. 
Они произвели на меня такое сильное впечатление, 
что благодаря им я избрал профессию автора филь- 
мов. 

Моимн первыми наставниками в области кино 


были наряду с Чаплиным и Флаэрти советские 
кнномастера. 

В моем фильме «Фарребик» эпизод весны снят 
под непосредственным влиянием начала фильма 
«Старое ни новое». В этой же моей картине сцена 
похорон отца также возникла под прямым влиянием 
«Земли». 

Из статей советских кинорежиссеров я узнал 
также о принципах работы с непрофессиональными 
актерами. 

К несчастью, я вынужден, ты это знаешь, срочно 
уехать, увы! Но я обязан тебе знакомством со 


П. Антокольский 


Згуриди, я так восхищался в Париже его фильмом 
«В песках Средней Азниз», ты познакомил меня 
с Роомом (я вспоминаю «Третью Мещанскую» = 
Я видел балет в Большом театре (какое воспомина- 
ние о «Жизели» с Улановой!); ннтереснейшую до- 
кументацию в Театральном музее, изумительный 
дворец Останкино. А все фильмы, которые вы нам 
показали! 

Спасибо, Сергей! Расставаясь, разреши мне по- 
желать, чтобы эта встреча не была без завтрашнего 
дня, чтобы тепло этого общения сохранилось и с той 
н с другой стороны, как священный огонь, 

Для нашего искусства, подтвердим это еще раз, 
не должно быть граннц. 

С самыми дружескимн чувствами 


Жорж Рукье. 


Р. $. Я обещал статью для вашего журнала, 
но не успел написать ее. Вместо нее ты можешь опу- 
бликовать это письмо. 


До скорой встречи! 


ИСКАНИЯ И НАХОДКИ 


не довелось просмотреть несколько ко- 
роткометражных фильмов из тех, что 
привезли к нам французы. Это очень 
разные произведения. Разные „и по содер- 
жанию, и по средствам выражения, и по всем 
другим творческим и техническим признакам. 

Кажется, мой выбор совпадает с суждением 
большинства москвичей: из всего этого богат- 
ства я должен выделить «Красный шар» как 
одно из самых обаятельных явлений совре- 
менного искусства. 

Существует считанное число сказочных сю 
жетов. Одни пришли из Индии, другие стар- 
ше чем все века человеческой исторни, тре- 
тьи—моложе Андерсена. Все они зарегистрн- 
рованы В ученых книгах и всегда готовы ро- 
диться и расцвестн заново под пером поэта 
или на сцене. Каждый из нас может пере- 
считать по пальцам свои любимые сказки. 
Но если оказывается возможным присоеди- 
нить к ним еще одну, ——это немалое приобре- 
тение во всем нашем духовном обиходе, в бо- 
гатстве самой жизни. Так произошло после 
появления фильма «Красный шар». 

Родилась новая сказка. 


2 


Самая дешевая и весьма недолговечная 
детская игрушка, популярная во всех горо- 
дах мнра—красный воздушный шар— ожила. 
Оказывается, он может привязаться, как то- 
варищ и друг, к маленькому человеку восьми 
лет, он поннмает ребенка с полуслова, верно 
служит ему, ждет его на школьном дворе, 
преданно летит за автобусом, если ребенку 
посчастливилось сесть в автобус. Но самое 
замечательное в том, что ребенок принимает 
эту чудесную дружбу как должное. Он так 
еще мал, что считает ее естественной. Оба 
онн—ребенок и шар—стоят друг друга и по 
чнстоте души и по доверчивости к миру. 

Но воздушный шар оказывается настолько 
одухотворенным и обогащенным привязанно- 
стью к ребенку, что когда шар гибнет от недоб- 
рых рук, от метко пущенного из рогатки ка- 
мешка, мы, умудренные житейским и всяким 


другим опытом зрители, воспринимаем его 
гибель, как расстрел любимого 
героя. 


В этом сила искусства. 


Фантазия художника работала честно, как 
нспокон веков полагается работать фантазии: 


логика сказки победила в споре с трезвой по- 
следовательностью реальных событий. И для 
того чтобы почтить память погибшего собра- 
та, из всех дверей, окон и подворотен осен- 
него Парижа, одиночками из детских руки 
целыми связками из рук продавцов—к маль- 
чику слетаются все цветные воздушные шары; 
они летят по улицам и закоулкам, над кры- 
шами и над садами и уносят ребенка куда-то 
под небесный купол. 

Тут уж ничего не поделаешь. Таки должно 
быть в сказке: почему, спрашивается, новая 
сказка должна быть менее смелой, нежели 
андерсеновские «Дикие лебеди»? Я совер- 
шенно не согласен с одним из ведущих москов- 
ских кинодеятелей, усмотревшим в финале 
фильма чуть ли не мистику, во всяком слу- 
чае, нечто недолжное, неподобающее для нас, 
советских трезвых ценителей. Какое заблу- 
жденне! К, сожалению, оно все еще типично для 
части нашей критики. 

Впрочем, этот фильм нельзя пересказать. 
Он существует на экране и создан только 
для экрана. 


Очень. хорош по-своему документальный 
фильм, посвященный Коммуне 1871 г. Старые 
пожелтевшие дагерротипы более чем восьми- 
десятилетней давности, старые газетные и 
журнальные иллюстрации, отпечатанные с 
цинковых ‘клише, портреты славных героев 
Коммуны—Флуранса, Варлена, Делеклюза, 
Домбровского, Рауля Риго—казалось бы, 
маловыразительный для экрана материал. 
Как он тускл и невзрачен по сравнению 
хотя бы с несколькими кадрами, открываю- 
щими фильм: современная демонстрация и 
митинг у Стены Коммунаров на кладбище 
Пер-Лашез. Но мертвый материал оживает 
благодаря суровому, сдержанному и страст- 
ному голосу диктора—случай принципналь- 
но важный для кино: какую роль играет 
в нем правильно найденный человеческий 
голос! Очень хороши хоровые песни на слова 
поэта Анри Бассиса. 


© 

Фильм «Ночной Париж» несколько тра- 
диционен для такого рода натурных кино- 
очерков. Но есть в нем и новизна: в смелом 
и резком чередованни контрастов, а главное — 
в отличном ритме, которому подчинено все. 
Ритм одинаково господствует и над танцами 
в ночных кафе и дансингах, и над аттракцио- 
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нами Луна-парка, и над полисменом, упра- 
вляющим движением машин на черном лаке 
асфальта, и над фонтанами Плас де ла Кон- 
корд, и над кирками строителей подземного 
железнодорожного пути, и над гигантскими 
маховиками ночных цехов, и.над многим еще 
другим в жизни огромного, веселого и груст- 
ного одновременно, человеческого муравей- 
ника. Все это многое дано в хаотическом бес- 
порядке, —пожалуй, он излишне подчерки- 
вается,—я сказал бы, старательно подчерки- 
вается, 

В целом этот фильм не то что бессодержа- 
телен, нет, в нем, конечно, есть и сопиальная 
острота, —но в нем нет развития. Ведь ночь— 
это 7—9 часов суточного времени. В ночи 
есть полночь, три часа ночи, пять часов утра— 
все это разные главы городской повести. Я не 
уловил во французском фильме смены этих 
глав, не уловил заботы о том, чтобы показать 
идущую (или летящую, ползущую... это все 
равно) ночь. Есть ритм и смена ритмов, но 
нет, повторяю, развития. А оно неизбежно во 
всяком искусстве, протяженном во 
времени, и в кино так же, как в поэзии 
илн в музыке, 


Тот же упрек следует сделать и любоп ытному 
фильму о животных. 

В самом деле! Обезьяны скачут по дере- 
вьям, львица тычется своим крутым лбом 
в бок сытому ее любовью, зевающему льву, 
жирафы выворачивают шеи, слоны потешно 
ухаживают за своими подругами, еще потеш- 
нее чешутся белые медведи, гиппопотамы 
разевают пасти... Постановщик потратил уй- 


‘му труда, терпения, наблюдательности, вы- 


думки, потратил массу вкуса в изобретении 
музыкальных ритмов и подчинил им свое 
зрелище, —но фильм в результате оказался 
беспредметным. Ему предпослан эпиграф: «Хо- 
рошо, что у животных нет языка». А почему, 
собственно говоря, хорошо? Думается, и ав- 
тору фильма это не слишком ясно. 


Среди французских фильмов есть и забав- 
ная пародия (хоть и сильно растянутая) на 
кинокомедию начала нашего века—тут и по- 
гони, и любовные шашни, и ревность, и поли- 
ция, и прочий ассортимент нелепостей колы- 
бельного лепета Великого немого. 

Но вот что обидно! Фильм «Красный зана- 
вес» сделан по новелле Барбе д’Оревильи. 
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Он сделан, как говорится, на полном серье- 
зе, но очень недалек от пародии на «силь- 
но психологическую» кинодраму тех же да- 
леких времен с участием Веры Холодной и 
Мозжухина: та же условно красивая пози- 
рующая на экране роковая страсть; тот же 
трагический, никак не оправданный логикой 
жизни смертельный исход; тот же психопа- 
тологический выверт, выдаваемый за глубину 
любовного чувства, все на своих местах, и, 
скажу прямо, все это очень скучно. 


Сознательно приберег к концу фильм с уча: 
стием Марселя Марсо. 

Я не видел этого актера на сцене. Говорят, 
он замечательный пантомимист, публика его 
обожает. Очень может быть. Но это значит, 
что экран оказал поистине плохую услугу 
актеру. То, что на сцене условно в снлу самой 
природы. сценического искусства, при пере- 
несенни на экран оказалось насильно и неза- 
кономерно вдвинутым в отнюдь не условную 
обстановку, в солнечный яркий день, в город- 
ской сад с настоящими деревьями, песчаными 
дорожками и прочим. Несоизмеримость жи- 
вого с нарочито условными перевоплощения- 


Ираклий Андроников 


МОНОФИЛЬМ МАРСЕЛЯ МАРСО 


тине, посвященной Бухарестскому фе- 

стивалю, мы видели выступление н3- 
вестного французского мима Марселя Марсо. 
Радовали талантливо подмеченные человече- 
ские движения, радовал образ самого актера, 
точность его работы. Так мы впервые увиде- 
ли выступление Марсо на эстраде перед много- 
тысячной аудиторией: аппарат советского ки- 
нооператора запечатлел для нас его номер из 
обширной программы. 

И вот—«Городской` сад»—монофильм Мар- 
селя Марсо, в котором он один играет все 
роли, попеременно изображая садовника, гос- 
подина, прогуливающего собачку, нянюшек 
с детьми, младенца в колясочке, статую на 
постаменте, старика, старуху, сторожа, пару, 
обнимающуюся на скамейке, и посетителя 
сада, которому мешают поцелуи влюбленных. 
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[й ‚° так давно в документальной кинокар- 


ми единственного героя фильма, с его арле- 
кинадной маской, с его нарочито приподня- 
тыми бровями (сантиметра на два выше, чем 
им полагается быть), с ярко накрашенным 
ртом, с плотно облегающим тело танцеваль- 
ным нарядом,—эта несоизмеримость бьет в. 
глаза. 

Эта несоизмеримость не может убить живого 
на экране; экран всегда верно служит живо- 
му. Экран-— пропагандист живого. Но актер 
поставлен в положение поистине неловкое. 
Чем больше он мастерит, тем больше его 
жалеешь. Либо задача показа этого актера 
на экране вообще невыполнима (в самом деле, 
далеко не все театральные актеры обязаны 
«выходить» на экране!), либо она решена 
не так, не с того конца. Это тоже бывает. 

Я изложил здесь впечатления от виденного, 
не скрывая симпатий и антнпатий, и старался 
честно разобраться в них. 

Я не специалист кнноискусства, только ста- 
ринный его поклонник, как множество совре- 
менников. Резкость моя оправдана тем, что 
я писал о друзьях, о художниках, работаю- 
щих вдохновенно и честно, смело ищущих н 
только поэтому не застрахованных От ошн- 
бок. Не ошибается только тот, кто не ищет. 


Замечательный замысел!.. Прошло утро, 
проходит день, вечер... Появляется сторож. 
Звенит воображаемый колокольчик. И сад 
закрывается на ночь. Последним, опираясь 
на палку, в сопровождении мальчика, ухо- 
дит из сада старик и долго спускается вниз 


то гористой узенькой уличке. 


Все эти роли Марсель Марсо исполняет с 
большим искусством. Вы вндите шланг в руке 
садовника и струю воды... Садовник присел на 
корточки. Не выпуская шланга, он тянется, 
чтобы завернуть кран. Вы видите детскую ко- 
лясочку, хотя колясочки тоже ‘нет. Но как 
точно качают ее руки Марсо, наряженного 


в капор кормилицы. Вот в гриме изможден- 
ного старнка и в старой помятой шляпе са- 


дится он на скамью и кладет подбородок на 
руки, скрещенные на воображаемой палке, 
Ча соседней скамье развалился скучающий 


господин—вынимает воображаемую газету, 
развернул, пробегает глазами строчки... 

Но кончилась лента и понимаешь —ждал 
большего. В картине, посвященной Бухарест- 
скому фестивалю, блистательное искусство 
Марселя Марсо воспринималось без оговорок. 
А после новой картины, специально ему по- 
священной, кажется, что артист изменил 
самому себе в чем-то существенном, изменил 
необычайной простоте и выразительным воз- 
можностям своего удивительного искусства, 
Словно побоялся поверить до конца в свой 
талант, в силу воздействия пантомимы, Зачем 
ему грим? Зачем декорации? Капор на голове 
или поношенная шляпа завсегдатая париж- 
ских бульваров?! Зачем прекрасную услов- 
ность пантомимы Марсо так часто дополняет 
театральным аксессуаром? Раз уж верим в 
воображаемую палку, на которой покоятся 
скрещенные руки старого человека, и, глядя 
на его позу, понимаем, что он печален и оди- 
нок—реальная шляпа на голове Марселя Марсо 
не нужна: мы и без нее догадаемся, что он 
играет мужчину. Театральный аксессуар тут 
вступает в противоречие с выразительными 
возможностями пантомимы. 

И не толстый слой грима, превращающий 
физиономию Марсо в маску, интересует нас 
в этой картине, а способность его игрою лица 
вызвать представление о жизни образа. Не 
шляпка на голове в сочетании с эстрадным 
комбинезоном—светлыми панталонами и ко- 
роткой курткой без ворота—заставляют нас 
верить, что перед нами кокетливая францу- 
женка, а сила воображения Марсо, его уме- 
ние передать движением, позой целую сцену. 

Марсо сблизил условность своего жанра 
с другой театральной—условностью, намек- 
нул на иные художественные возможности, 
лежащие за пределами пантомимы. И обо- 
шел их. А в то же время нарушил очарование 
самой пантомимы—искусства такого вырази- 
тельного, такого сложного, многообразного. 
Ограничив пределы пантомимы, он ограничил 
тем самым себя. Театральный аксессуар н 
грим имеют к пантомиме Марсо такое же от- 
ношение, как, скажем, слово—к балету. Слово, 
введенное в балетный спектакль, разрушило бы 
его образную систему. Ибо слово и танец— 
разные категории выразительности. Панто- 
мима Марсо—театр не только бессловесный. 
Это театр воображення—воображаемых парт- 
неров, воображаемых предметов, воображае- 
мых обстоятельств. И шляпки здесь ни при 
чем. 


«ГОРОДСКОЙ САД» 


В картине «Городской сад» Марсо говорит 
как бы на трех языках. Грим у него настоя- 
щий, обыкновенный. Шляпка— намек, услов- 
ный театр. В сочетании с эстрадным комби- 
незоном это тем более условный театр. Все 
остальное относится к символике жестов. Уж 
скорее можно было бы понять Марсо, еслн бы 
он все роли исполнял не только в гримах, 
но и в костюмах. Как в балетном спектакле. 
Но разве это путь для Марсо? Он взялся убе- 
дить нас в том, что он—множество, что он— 
городской сад, что он—парнжская публика, 
которая ходит по этому саду. И если артист 
отважился приобщить нас к высшим услов- 
ностям своего жанра, то к чему эти голов- 
ные уборы, эта новая ин весьма примитив- 
ная условность, эти прописи из другой аз- 
буки? а Ь Те 

Смешение различных условностей и реаль- 
ного проходит через всю картину Марселя 
Марсо. И в конце театр с его гримом; вещами 
и декорациями уже окончательно вытеснил 
образную систему, положенную в основу этого 
фильма. В последних. кадрах Марсо’ изобра- 
жает своего старика не только в шляпе, но 
и в костюме, н’даже с настоящей; а не с вооб- 
ражаемой палкой в руке. Рядом с ним неожи- 
данно для зрителя появляется мальчик, и две 
удаляющиеся фигуры вызывают воспомина- 
ния о Чаплине. Эти заключительные кадры 


‘картины Марсо’ кажутся ‘концом другой лен- 
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ты: ничто не подготовило их появления. 
Создавая галерею мимических портретов, 
Марсо удивлял нас только метко схваченными 
деталями. Но своего отношения к персона- 
жам этого мимического спектакля Марсо не 
обнаружил ни разу. Мы видели отдельные 
черты жизни, но черты, не осмысленные 
художником. За характеристиками мы не 
угадывали характеров. А когда наконец 
убедились, что Марсо способен не только ско- 
пировать жизнь, показав ее в забавном аспек- 
те, но что он способен заметить в толпе печаль- 
ного голодного старика и задуматься над его 
судьбой—тут искусство пантомимы, искус- 
ство полунамека словно остановилось, бес- 


Виктор Шкловский 


сильное перед этой новой задачей. И нанбо- 
лее значительный последний кадр картины 
ндет уже не от пантомимы, а от кино. 

В документальном фильме о фестивале мо- 
лодежи в Бухаресте мы увидели просто искус- 
ство Марселя Марсо. В новом фильме мы ви- 
дим это искусство примененным к законам 
кинематографии. А жаль. Пантомима—древ- 
ний язык искусства и великолепный язык. 
Оно имеет право быть запечатленным на 
пленку таким, каково оно есть. Зачем панто- 
миме терять свое лицо перед кинематографом, 
брать напрокат аксессуары из драматического 
театра, когда ее представляет такой выдаю- 
щийся мим, как Марсо? 


ристотель в «Поэтике», разбирая слу- 
чаи непрямого поэтического употреб- 
ления ‘слова, привел два примера. 

В одном стихотворении сказано, что меч 
«вычерпнул жизнь», в другом—медный ковш 
«рубит» струю воды, 

Зачерпывание, удаление жидкости откуда-то 
перенесено в первом случае с ковша на меч. 

Вычерпывается кровь—жизнь. 

Во втором случае медный ковш, звеня, ру- 
бит упрямую, плотную струю. Здесь дается 
течение воды, сопротивление вычерпыванню 
через слово «рубит», данное рядом со сло- 
вом «ковш». 

Поэтическое построение, стремясь передать 
сущность явления, часто употребляет тропы 
и глоссы, т. е. использует необычное поло- 
жение слов в смысловом ряду. 

Появляется не только словесное обозначе- 


ние, не только слово-сигнал, но и слово, даю-. 


щее истинное, обычно стертое  представле- 
ние о предмете; восстанавливая различие 
уже не различаемого, мы подходим через 
анализ различия к сущности предмета. 

Любовь человека к человеку, трогательная 
горечь человека, отказывающегося от любви, 
‘понятна. 

Но возможен реальный сюжетный троп. 

Человек, отъединенный от всего мира, ли- 
шен любви. Он привязался к собаке; его за- 
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КАК ЛЕТИТ КРАСНЫЙ ШАР? 


ставляют утопить собаку,—таков предмет, 
т. е. сюжет рассказа Тургенева «Муму». 

Глухонемой Герасим любит девушку, де- 
вушку барыня выдает за другого. Эта исто- 
рия неудачной любви показывает нам, что 
такое Муму, собака испанской породы, для 
Герасима. Исторня крепостной девушки, ко- 
торую разлучают с Герасимом, —подготовка 
к изображению новой жестокости барыни... 

«Красный шар» режиссера Альберта Ламо- 
риса— произведение необычайно человечное, 
точное и, несмотря на романтичность и сказоч- 
ность сюжетного тропа, лежащего в основе 
фильма, реалистичное. 

Мальчик, живущий в каменном, окрашенном 
в серые тона городе, страдает из-за отсутствия 
ласки: он спешит в школу, но по дороге успел 
погладить кошку. 

Мальчик увидел красный шар, освободил 
его и стал относиться к шару, как к живому 
существу—как к щенку. 

Мальчик, несмотря на боязнь опоздать в 
школу, на страх перед учителем, не бросил 
шарик, когда его не пустили с шариком 
в автобус. 

Из-за шара мальчик совершает подвиг— 
он пешком бежит в школу. 

Затем он спасает шар от дождя. 


КАДРЫ ИЗ ФРАНЦУЗСКОГО ФИЛЬМА «КРАСНЫЙ ШАР» 


Режиссер неторопливо и логично развивает 
троп. 

Шар постепенно оживает. У него появляют- 
ся свои симпатии. Его привязанность к маль- 
чику растет. 

Он все время действует, как шарик, который 
уносится ветром. Но последовательность дей- 
ствий шарнка—это последовательность дей- 
ствий живого существа. 

Среди серых домов шар—едннственно яркое 
пятно. Он все время остается цветным цент- 
ром картины. 

Шар вызывает ненависть и зависть. Ба- 
бушка запрещает любить шар. Мальчишки 
хотят отнять шарик или испортить его, 

Борьба кончается торжеством мечты. 


Исидор Шток 


Шары города восстали. Они тоже любят 
мальчика. ; 

Очень простым трюком-— обратной съем-. 
кой показано, как слетаются шары к маль- 
чику. 

Все кончается вознесеннем мечты над горо- 
ДОМ. 

Старик Буало говорит, что нужно все нахо- 
дить в самом сюжете. По логичности развер- 
тывания сюжета «Красный шар»—чудо. 

Режиссер, найдя свой способ показа. дет- 
ской души, не торопясь, не теряя логики, на- 
ращивает эмоциональность образов, исследуя 
понятие через развитие сюжетных ‚сопоста- 
вленнии. 

«Красный шар» летнт, как слово поэзии. 


СКАЗКА РЯДОМ 


ожет быть, правы те люди, которые 
считают, что в творчестве замечатель- 
ного мастера современной француз- 
ской кинематографии Альберта Ламориса 
есть и опасные тенденции. 

— Посмотрите, — говорил мне один журна- 
лист,—в «Белой гриве» мальчик и лошадь, 
обманутые людьми, плывут в океан навстречу 
верной гибели. Здесь воздушные шарнки, убе- 
жав из магазинов, из детских комнат, от своих 
хозяев, прилетают к мальчнку, уносят его 
в небо, подальше от злых, неверных, жесто- 
ких людей... 

Может быть, и есть такая тенденция у Ла- 
мориса—противопоставление абстрактного 
добра абстрактному злу. Желание уйти от 
постылого мира лжи и жестокости в поднебес- 
ные высоты, в безбрежные волны океана. 

Но препарировать живое, пульсирующее 
произведение искусства, как мертвую лягуш- 
ку, —нельзя. И главное—не нужно. «Есть 
опасность такая то, но наряду с этим нельзя 
не признать...». Я не знаю, каков будет даль- 
нейший путь Ламориса. Разочаруется ли он 
в людях или будет сопротивляться злу, строго 
осуждать его, воспевать верность, дружбу, 
подобно его маленьким героям, которые, впро- 
чем, совсем и не герон, а нормальные простые 
дети, как и миллионы им подобных... 


Ну-ка, давайте вспомним, как мальчик 
укрощает дикого коня под кличкой Белая 
грива. Лошадь тащит мальчика по земле, по 
камням, по болоту. Ребенок изнемогает от 
боли, усталости, но не выпускает из рук уз- 
дечки. Много километров протащила лошадь 
маленького рыбака. И все же смирилась. 
Упорство человека, воля—победили. 

А теперь о «Красном шаре». 

Это очень простая история о том, как па- 
рижский мальчик нашел привязанный к фо- 
нарному столбу красный воздушный шарик, 
как шарик этот понравился мальчику и как 
беспризорному шарику понравился мальчик. 

И тут начинается сказка, весьма напоминаю- 
щая сказочные фантазии Андерсена. Почему 
шарику понравился мальчик, приготовишка 
из реального училища? Потому что он, радн 
того чтоб не расставаться с этой прекрасной 
игрушкой, не поехал на автобусе, весь путь 
до школы пробежал, любовался шаром, играл 
С НИМ, СЛОВНО С ЖИВЫМ. 

В школу не пускают приготовишек с воз- 
душнымин шарами. 

— Подожди меня здесь, —просит мальчик, — 
скоро уроки кончатся. 

Шар послушно ждет окончания занятий. 
Бабушка не разрешает внести шар в комнату. 
Мальчик открывает окно на четвертом этаже, 
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н шар влетает в ‘квартиру. А потом дежурит 
под крышей, чтобы назавтра опять сопрово- 
ждать мальчика. Злые ребята, уличные ху- 
лиганы зарятся на. нгрушку. Они решают от: 
нять шар у мальчика. Но он не отдает своего 
друга. Тогда хулиганы подстерегают мальчи- 
ка, отнимают у него шар. Какой-то маленький 
подлец стреляет из рогатки, н шар лопается. 
Он сморщивается, падает безжизненной тряп- 
кой на траву. Велико горе ребенка, но тут 
на помощь прилетают другие воздушные ша- 
ры. Красные, голубые, зеленые, белые... Онн 
слетаются.на пустырь к ребенку, утешают его... 
Мальчик сплетает из них большую гирлянду, 
похожую на небывалый букет цветов. Шары 
поднимают ребенка, и вот он парит над кры- 
шами домов, над Парижем. Он счастлив, он 
смеется. Как в радостном детском сне, он 
царнт сейчас выше всех, почти у самого солн- 
ца, Разинув рты, стоят маленькие хулиганы, 


Г. Кремлев 


с удивлением следя за этим головокружитель- 
ным полетом. Нет, этот мечтатель сейчас недо- 
сягаем для них. Он не боится высоты, не 
боится полета. Звучит солнечная веселая му: 
зыка. По голубому небу плывут белые, похо- 
жие на стаи голубей, облака. 

Это—сказка. Сказка, живущая не в фанта- 
зиях, а в большом современном городе, рядом 
со взрослыми озабоченными людьми, занятыми 
обычными своими делами. 

Когда фильм, который продолжается не 
больше двадцати пяти минут, оканчивается, 
становится жалко, что он так короток. 

Здесь все гармонично: и игра маленьких 
актеров, и музыка, и великолепная оператор- 
ская работа. Красный шар на фоне утрен- 
него сероватого города воспринимается как 
образ мечты... 

Мечты, без которой немыслимо искусство и 
бескрыла жизнь. 


О ЗАДАЧАХ „КОРОТКОМЕТРАЖНЫХ“ 


не каждому— тот почему-нибудь раз- 
учился, отвык, другой не умел отро- 
ду. Правда, так можно говорнть об отдель- 
ных людях, но обобщать этн суждения нель- 
зя: нет на свете народов, натуре которых 
было бы чужде чувство юмора. 

Развито оно неодинаково, оттенки трудно 
поддаются определениям. И все же—без точ- 
ных определений—мы отличаем в галльском 
характере жизнерадостность какого-то осо- 
бого толка. Не легкомыслие, нет (хотя о нем 
приходилось слышать многое), — отличаем 
другое. 

Это французы на месте разрушенной нена- 
вистной тюрьмы провозгласили: «Здесь тан- 
цуют!» 

Маки избрали сигналом перехода к откры- 
тому выступлению знакомое завсегдатаям 
биллиардных н смешно звучащее при пере- 
даче по радио объявление: «За порванное 
сукно—штраф 100 франков». 

Послевоенная литература и искусство За- 
пада не раз показывали ужасы гитлеровских 
фабрик смерти». Но, пожалуй, только в 
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енить. шутку, острить, улыбаться дано 


«Беглецах» Ле Шануа мы услышали, как даже 
в тяжелую минуту узникн концлагеря острят— 
да, да! острят,—потому что они истые фран- 
цузы, 

Все это вспоминаешь, знакомясь с творче- 
ством «группы тридцати». 

Правда, порой, когда этого требует тема, 
их повествование героично и мужественно 
(«Парижская Коммуна» Р. Менегоза). В рас- 
сказе об Освенциме («Ночь и туман» А. Рене) 
улавливаешь и гнев и грозное предостереже- 
ние. Серьезно выполнена своеобразная пласти- 
ческая аранжнровка музыки Дебюсси (ре- 
жиссер Ж. Митри). Серьезны и создатели 
фильма, настойчиво помогающие понять слож- 
ную и не всем доступную художественную 
форму фрески Пикассо «Герника». 

Но как часто, как свободно и непринужден- 
но входит юмор во многие другие фильмы, 
умножая богатство авторских интонаций! Вот 
«Большая ловля» А. Фабиана. Ведь стро- 
гий, даже суровый строй этого очерка не раз- 
рушается шутливым напоминаннем о рыбьем 
жире, доставлявшем-де нам столько неприят- 
ностей в детстве, А «Приключения синей 


мухи»? Как бы по-разному! ни оценивать 
эту работу доктора Тевенара о метаморфозе 
насекомого, в одном надо согласиться: чтобы 
сочетать поразительные, сугубо научные кад- 
ры с дикторским текстом, стилизованным под 
мемуары мушкн,—мало было остроумия, 
понадобилась еще и смелость. 


Наиболее любопытны, однако, те коротко- 
метражки, при создании которых авторы, так 
сказать, погружались в «сферу юмора». 

И прежде всего—«Путешествие Бадабу». 

Режиссер Анри Грюэль по праву должен 
считать счастливым днем своей жизни тот, 
когда его осенила блестящая идея: сделать 
мультипликационный фильм по теме, сюжету 
н рисункам детей в возрасте от семи до че- 
тырнадцати лет. 

Это маленький шедевр маленьких худож- 
НИКОВ, 

Сюжет незатейлив. В Париж едет учиться 
африканский мальчик. С ним увязались и 
друзья: лев, утка, обезьянка. Все четверо 
появляются на улицах, присутствуют на 
уроке и вызывают всеобщее смятение. Спа- 
саясь от полиции, друзья вынуждены поки- 
нуть город. 

В трогательных, хотя и наивно выраженных 
симпатиях создателей фильма к Бадабу ощу- 
щается (поначалу смутно) какой-то «под- 
текст», нечто большее, чем обычная привязан- 
ность авторов к свонм героям. Попробуем 
разобраться в этом. | 

Когда наши зрители старшего поколения 
еще пребывали в младенческом возрасте, с 
Африкой их «знакомил» Корней Чуковский. 
С его слов все знали, что там живут львы, 
крокодилы, гориллы и Бармалей. Для рус- 
ских детей это была условная, сказочная 
страна. 

А что такое родина Бадабу для парижского 
гамена, для современного французского ре- 
бенка? Это не сказочное тридевятое царство- 
государство, а злоба дня, это «большая поли- 
тнка», вторгающаяся в повседневный быт. 
Семья, школа, улица—разве здесь не ведутся 
разговоры о судьбе африканских колоний 
Франции? Разве радно и многие парижские 
газеты не называют алжирских повстанцев 
чразбойниками», не трубят 0б нх мнимых 
«зверствах»? 

Так вот что кроется в этом ощутимом «под- 
тексте» откровенных симпатий к жцветному» 


Бадабу! Невинный, «чистый юмор» обора- 
чивается благородной проповедью дружбы 
разноплеменных детей! 

Нельзя сказать, чтобы лев вел себя как 
выдержанный положительный герой. Он пре- 
спокойно пожирает поездного контролера, со 
страшным хрустом грызет без надобности 
школьную доску (от такого злодейства бедная 
учительница даже перевернулась вверх но- 
гамн), совершает налет на мясную лавку 
(отчего трясущиеся в страхе продавцы теряют 
очертания своих фигур). И все это прощают 
молодые авторы фильма верному другу мн- 
лого Бадабу! Вместе с Грюэлем они заста- 
вляют зрителя торжествовать, когда в финале 
незадачливые полицейские под звуки трещо- 
ток срываются с Эйфелевой башни, а герон 
счастливо спасаются от поеследователей, уплы- 
вая на красивых воздушных шариках, —сов- 
сем как герой Ламориса. 

Бадабу подкупает с первого же кадра 
неповторимым обаянием детского рисунка. 
Лицо чаще всего в профиль, туловище в фас, 
ступни свернуты в сторону (словно в древней 
египетской живописи). Человеческое тело 
конструнруется из уродливых геометрических 
фигур, жиденькие метелки заменяют кисти 
рук... Все это рождается у маленького рисо- 
вальщика естественно, подражать этому (как 
пытались иные «примитивисты») нельзя: не- 
изменно получается лишь грубая, легко обна- 
руживаемая подделка. 

Выразительные средства здесь примитивны 
в хорошем смысле слова, как примитивна 
обаятельная речь ребенка. В то же время 
произвольное, — изобретательное — нарушение 
«взрослых» законов пропорций, перспективы, 
композиции комично, как комично словотвор- 
чество детей «от двух до пяти». 

Режиссер подчеркивает прелестную услов- 
ность изображения, заставляя прямолиней- 
ные, схематичные фигурки двигаться столь же 


прямолинейно. н схематично. Чтобы чмокнуть 


в щеку своего отца, чтобы подняться по трапу 
на пароход, Бадабу не приходится сгибать или 
разгибать спину, шевелить ногами, руками: 
он перемещается, не меняя своих очертаний. 
А чтобы оживить городской пейзаж, горизон- 
тальная плоскость которого скошена, словно 
в аксонометрии, автомашины объезжают пло- 
щадь так: верхняя— нормально, НИЖНЯЯ—- 
вверх колесами. 

Прост и мелодический рисунок песенки 
Бадабу— настолько прост, что уточки момен- 
тально подхватывают ее. 
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Неожиданно поместив на стене полицейского 
участка настоящий фотопортрет, режиссер 
как бы позволяет нам сравнить, насколько 
тот менее выразителен в мультипликации, чем 
живой, остроумный рисунок. 

«Путешествие Бадабу» очень наглядно на- 
помнило нам то, что мы хорошо знали когда-то, 
но напрасно начали было забывать: веселый 
рисованный фильм должен и в статике и осо- 
бенно в динамике смело выявлять свою гра- 
фическую условность, а не стыдиться ее, не 
рядиться в одежды «натурного» кино, «заду- 
мавши в дородстве с ним сравняться». 


Жорж Садуль как-то жаловался, что родина 
Макса Линдера не культивирует комического 
фильма. По-своему поддержал эту жалобу 
режиссер Э. Молинаро, автор интереснейшего 
фильма «Честь спасена», выдержанного в духе 
старинных французских комических. 

Вот уж где безраздельно господствует стн- 
хия юмора! Перед нами одураченный муж, 
ревнивая жена, ветреные любовники, несосто- 
явшаяся дуэль, нескончаемые погони, битье 
посуды, пинки в зад—мощный каскад испы- 
танных трюков обрушивается на зрителя, не 
давая ему опомниться. 

Говорят, что автор делал этот фильм как 
пародню. Но получился любопытный резуль- 
тат. Пародия всегда высмеивает оригинал. 
Так П. Павьо остроумно высмеял глупость 
гангстерских фильмов. Можно, скажем, вы- 
смеять какую-либо оперетту, показав, что 
веселость ее мнимая. А как высмеять то, что 
само по себе—н по замыслу и по выполне- 
нию— действительно смешно? 

Мы долго и прямо-таки фанатично ругали 
старинные комические за пустоту содержания 
(верно, глубиной они не отличались), клеймилн 
за пошлость (была и такая), предавали ана- 
феме за семь смертных грехов. Но в обличи- 
тельном раже забыли, что  комические-то, 
кроме всего прочего, еще и смешны! Не будь 
этого положительного качества, из них не мог 
бы вырасти Чаплин. 

Интересный факт сообщил в журнале 
«Юность» (№ 1, 1957) Г. Лозгачев, воспитан- 
ник Анны Ильиничны Елизаровой. Вспоми- 
ная свое пребывание в Горках зимой 1993— 


1924 года, он пишет: «Вечерами устраивались. 


домашние кнносеансы при помощи ручного 
киноаппарата, Просматривали выкопанные от- 
куда-то старинные комические картины, над 
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которыми все мы, в том числе и Владимир 
Ильич, хохотали чуть не до слез». 

«Х охотали чуть не до слез»! 
Историкам кнно не мешало. бы теперь уста- 
новить, откуда же были «выкопаных» и какие 
нменно картины, которые даже в 1923 году 
числились «старинными», 

В фильме Молинаро, строго говоря, паро- 
дировано очень немногое. техническое несо- 
вершенство в передаче движения (торопливого, 
рваного, угловатого), примитивность в изоб- 
раженни сильных эмоций (нарочитая мимика, 
артикуляция) и бессмысленность титров, дуб- 
лнрующих изображение («Тук-тук-тук»—впи- 
сано в узорчатый картуш, когда персонаж 
стучится в дверь; «Ха-ха-ха!»— когда персо- 
наж смеется). Но во всем остальном можно 
было бы говорить о добросовестнейшей работе 
реставратора, если бы это слово не отдавало 
музейной скукой. Молинаро соскоблил по- 
тускневшие краски и всякие посторонние на- 
слоения, восстановил комическую ленту в ее 
основательно забытом, первозданно . чистом 
виде н доказал, что она подлинно смешна. 

Зачем ведутся реставрационные работы? 
Конечно, не для того, чтобы современные пор- 
третисты писали «под Рублева». 

Хохоча до слез над возрожденной комиче- 
ской, никто не призывает копировать ее в точ- 
ности и размножать на конвейере. То, что мы 
увидели, —это явление не только историче- 
ское, но и глубоко национальное. И общий 
дух комической и изумительная исполнитель- 
ская легкость—все это так же неподражаемо, 
как особенности детского рисунка. 

М. Горький очень тонко понял специфику 
такого поэтического течения как дендизм, 
и дал ему объективную оценку, заявив, что 
он «заимствован от изящной души француза, 
но—французом нужно родиться, им не сде- 
лаешься, как это доказывают нам бесплодные 
усилия русских стихотворцев быть похожими 
на Клоделя, Фора и других законодателей 
стиля». 

® 

Знакомство с творчеством «группы трн- 
дцати» не пройдет для нас бесследно—оно 
возбудило интерес к возможностям коротко- 
метражного фильма, 

У нашей кинематографии есть величествен- 
ная, увлекающая программа-максимум, есть 
заманчивая, глубокая, уходящая за горизонт 
перспектива. Но отнюдь не зазорно нам раз- 
рабатывать ин задачи частные, так сказать 
«короткометражные». 


Алексей Дикий 


КАК Я НЕ СТАЛ КИНОАКТЕРОМ 


— Вот так и назовите статью, которую вы 
напишете после нашей беседы. Поверьте, это 
не рисовка. 

Кино для меня никогда не было отхожим 
промыслом. Более того, кино заставляло меня 
задумываться над рядом творческих проблем, 
возникавших в работе театральной. 

Эти раздумья привели меня к выводу, что 
для актера нет существенной разницы между 
искусством кино и искусством театра, кото- 
рому я никогда не изменял и который сделал 
меня пригодным для действия перед кино- 
аппаратом. - 

Таким образом, чтобы ответить на вопрос 
«как я стал киноактером?», я должен был бы, 
по существу, ответить на вопрос «как я стал 
актером вообще?» и заняться мемуарами о да- 
леких днях моей сценической юности, о Пер- 
вой студии Художественного театра, о моих 
учителях—Станиславском, Немировиче-Дан- 
ченко и Суллержицком, память о которых для 
меня священна. 

Но еслн все же попытаться сузить понятие 
«актер» до пределов специальной номенклату- 
ры— «киноактер», —то и тогда, чтобы ответить 
на вопрос «как я стал киноактером?», я обра- 
щусь в первую очередь не к внешним обстоя- 
тельствам моего прнхода в кино, ак творче- 
ским мыслям и впечатлениям, рожденным во 
мне этим искусством. К желаниям и требова- 
ниям -к себе, 

Чуть ли не в первые же часы в кинопа- 
вильоне я задавал себе сотни вопросов. 

— Что же это такое: киноискусство? 

— Важно ли играть? 

— Надо ли играть? 

— Что важнее: талантливость или вынос- 
ливость? Способность или терпение? и т. д. 
н т. д. 

Это было не только творческой любозна- 


Литературная запись Александра Оленина. 


тельностью, но и результатом ощущения гро- 
мадного значения кинематографа, желанием 
понять в нем самое значительное, проникнуть 
в его сердцевину. Найти лучшее в «самом 
важном из искусств». 

Уже тогда, на заре моей кинодеятельности, 
я был поражен возможностями кинематогра- 
фа. Его перспективы (звук, цвет, объем) 
представлялись мне сказочными. Вместе с тем 
мне казалось, что слишком коротка человече- 
ская жизнь актера, чтобы за малый отрезок 
зрелых творческих лет достигнуть высоких 
свершений, приблизить ремесло к настоящему 
искусству. 

И вот, несмотря на эти невеселые мысли, 
я стремился не в борьбе с ремеслом, а в позна- 
нни его принести с ссбой в кнно то, чему я был 
научен актерской школой в театре, близкой к 
натурализму. Я не боюсь этого слова, потому 
что оно означает для меня «живую природу». 
Но правда правде рознь. 

Есть правда поведения животного перед 
киноаппаратом. И вряд ли человеку-актеру 
выгодно с ним соревноваться, потому что 
животное «не играет». 

Может случиться, что и человек— «типаж» 
будет правдив «сам по себе» перед киноаппа- 
ратом. Возможно, что эта «не игра» будет 
прекрасна, как проявление жизни. Но ис- 
кусство ли это? Нет—не искусство. 

Искусство—только в том случае, когда надо 
нграть, когда надо быть актером. И я знаю 
одну истину: если актер хорошо играет на 
сцене, он хорошо играет и в кино. И там 
и тут от актера требуется «быть самим со- 
бой», но «в другом» (образ), быть правдивым, 
простым и искренним в свонх чувствованиях. 
И там и тут в основе—правда, правда образ- 


‘ного выражения. 


И надо быть очень незадачливым киноре- 
жиссером, чтобы разочароваться в талантли- 
вом театральном актере, сказав про него: 
«это не для кино». 
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Есть хорошее и плохое, талантливое и не 
талантливое, а фальшь на крупном плане 
в кино так же невыносима, как фальшь на 
театральных подмостках. 

_И мне кажется, что совершенно напрасно 
превращать кинематограф в некую черную 
магию, в чародейство, в область неразгады- 
ваемых фокусов. 

Как часто мне прнходнтся слышать стерео- 
типную фразу: «Ах, вы ничего не знаете, 
ах, вы ничего не знаете». 

Это не серьезно. Что касается лично меня, 
то я всегда в отношении кино был любозна- 
тельным и, помимо вещей, касающихся суще- 
ства техники актерской игры, старался узнать 
технику внешнюю, пределы возможного. 

Приехав после гастрольной поездки из-за 
границы, я пришел на кннофабрику на Лес- 
ной улице, чтобы учиться под руководством 
режиссера Разумного звуковому кино. И я 
помню до сих пор, что записанный на пленку 
звук шелеста бумаги при проекции был похож 
на звук ломающейся фанеры, а походка 
изящной девушки напоминала гарцование 
скаковой лошади. 

Конечно, сегодня звукооператоры улыб- 
нутся, вспомнив эти детские годы звукового 
кино. Но и сегодня еще я знаю о кино и нечто 
другое, чего хотелось бы не знать. 

Я говорю об укоренившихся производствен- 
ных условиях, подчиняющих внутренний твор- 
ческий процесс актера рентабельному исполь- 
зованию павильона. Это условие превращается 
в одно нз самых значительных звеньев. &спе- 
цификн» кнно, когда актер вынужден разби- 
вать последовательное движение образа и 
играть роль вразбивку, то есть сначала 
«отсняться» во всех сценах, происходящих по 
сценарию в одной и той же декорации. 
Вряд лн можно оправдать эту «специфику», 
когда актер обязан сначала умереть, а потом 
командовать армней, влюбляться, строить 
Дом. 

При таком методе работы трудно учесть 
взаимоотношения ритмов отдельных сцен, 
складывающихся в картину, а ошибки стано- 
вятся очевидными только после окончания 
съемок, когда дело уже непоправимо. 

И все же я не считаю, что изложенный мною 
факт способен, как медведь в детской сказке 
(«а я Всех давишь»), подмять под себя все 
положительное в кино. 

В этом я убедился в процессе своей кино- 
работы, которая заставляла меня мыслить 
о вещах более глубоких, о вещах творческих. 
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С начала моей работы в кинематографе я 
мог бы сказать, пользуясь шахматной термн- 
нологией: «игра с неправильным началом». 
Как известно, игра в таких случаях продол- 
жается, но она неправильна. 

В самом деле: мне, актеру, воспитанному 
в традициях Художественного театра, при- 
шлось начинать с весьма условных позиций 
в искусстве. Я имею в виду исполнение роли 
матроса Кеденека в «Восстании ‘рыбаков» 
Анны Зегерс. В работе над картиной я видел 
больше режиссерских претензий, чем обосно- 
ванного права на эксперимент. Все было пре- 
увеличено чрезвычайно. Все было не просто. 
Все было за гранью не только правды, но н 
правдоподобия. 

Я помню сцену, когда я шел во главе об- 
стреливаемой демонстрации. Я шел так, словно 
смерть не только не угрожает, но от меня от- 
скочит средних размеров снаряд. 

Мне казалось непонятным, что, умирая, я 
должен был по воле режнссера медленно па- 
дать, вращаясь вокруг собственной оси, хотя 
по существу надо было бы упасть ничком, 
став внезапно маленьким и. беспомощным. 
На все мон возражения, ответ был’ один: 

— Это же кино. 

Кстати, этой формулы придерживаются все 
режнесеры, стоящие на самых крайних и про- 
тивоположных позициях. 

Моя склонность к обобщению была’ в то 
время подкреплена воспоминаниями о более 
ранннх днях моего киноактерства, когда в де- 
сятом или в двенадцатом году, не помню, я 
снимался в Одессе в фильме, название кото- 
рого сейчас не припоминаю. Меня заставляли 
тогда бегать по цветочным клумбам, и это было, 
наверное, не менее глупо, чем падение чело- 
века, похожее на падение каланчи. А тут 
на память пришли еще съемки у Ханжонкова 
или у бр. Патэ на Тверской улице. 

Все это надолго отбило у меня охоту рабо- 
тать в кино. 

Уднвительно, что сам я в театре всегда был 
увлечен формой. Правда, я никогда не пони- 
мал ее как претензию на оригинальность. 
Встречаясь с такой претензней, я видел в ней 
скорее режиссерскую беспомощность, чем дер- 
зание. Я понимал и понимаю форму как сред- 
ство правдивого выражения содержания. Ли- 
шенное формы оно становится скучным и буд- 
ничным даже у самых талантливых исполни- 
телей. 

Я мечтал и мечтаю о ярчайшем выраженин 
содержания каждый раз в иной форме. Я меч- 


таю о помноженин правды на условность, на 
яркость. 

И пусть не покажется парадоксом, что, при- 
дя для себя к простоте, я даже готов отрицать 
ее во имя лучшего, более яркого и убедитель- 
ного. 

С такими мыслями, более всего увлекавши- 
ми меня в театральной работе, я снова после 
длительного перерыва пришел в кинематограф, 
где судьба на этот раз была ко мне более благо- 
склонна. 

Мне довелось сыграть две историко-биогра- 
Ффические роли людей, одинаково дорогих и 
близких нашему народу. 

Фельдмаршал Кутузов и адмирал Нахни- 
МОВ... 

Работая над Кутузовым, я прекрасно пони- 
мал, что предо мной стоит трудная задача: 
разобраться в чертах характера моего героя, 
часто противоречивших образу солдата и пол- 
ководца. Сличая и сопоставляя, соединяя или 
отбирая необходимые мне черты для создания 
такото образа, я не считал возможным меха- 
нически отмести то, что мне казалось ндущим 
вразрез с представлением о Кутузове с пози- 
ций советского человека, живущего в наши 
дни. Более того, пытаясь проникнуть в прн- 
роду этих черт и найти им верную оценку, 
я старался ввести их в ткань образа и тем 
самым усилить черты образа полководца. Это 
был для меня единственно возможный путь 
оставаться в пределах исторической правды 
при заведомом отказе от ранее существовав- 
ших канонических примеров в театре, убеждав- 
ших порой с большой художественной силой. 

Это собственно и было самым трудным в рабо- 
те над ролью фельдмаршала Кутузова, где 
мне надо было найти действенное вы- 
ражение моей мысли. 

В итоге мне надо было играть не хитреца, 
не дипломата, не старую лисицу только. 
Но в первую очередь солдата, полководца с 
огромной волей к победе. 

Было бы наивно думать, что я не знаю, как 
надо, следуя общепринятому канону, играть 
сцену обращения Кутузова к войскам, рас- 
крывая старческую слабость, отсутствие воли 
И внутреннее опустошение. 

Но я пошел вполне сознательно на наруше- 
ние правдоподобня, заменив его правдой ис- 
кусства, то есть сегодняшним ощущением об- 
раза, раскрывая в нем то главное, что опре- 
деляет сущность русского патрнота. 

И тут же в сцене после напряженного н 
жесткого разговора с Лористоном мой Куту- 


зов как бы весь обмякает и превращается в 
простого русского человека своего возраста 
с тягой к печке, на лежанку. 

Я очень люблю эту сцену. Контрастируя 
с волевым напряжением предыдущего эпизо- 
да, она должна была показать, как не просто, 
не легко давалось Кутузову мобилизовать 
в себе последнее напряжение воли. 

С неменьшими трудностями я столкнулся 
в работе над ролью адмирала Нахимова. 

Материал сценария заставил меня увидеть 
Нахимова как с детства любимого героя, 
поэта моря, флотоводца и фанатнка своего 
дела. Роль меня увлекла, но вместе с тем 
я ощутил боязнь соскользнуть на стандарт- 
ное решенне образа героя, с нспользованием 
одного приема, одной краски, то есть, сыграть 
героя вообще, «геройствующего». 

С другой стороны, я понял, что мне угро- 
жает опасность впасть в такое сентименталь- 
ное сочувствие к образу, что под властью 
обаятельности образа я стану играть также 
одну краску: сентиментальную обаятельность. 
Под угрозой натолкнуться на эти два под- 
водных камня, я начал работать над ролью 
Нахимова. 

Итак, прежде всего я поставил себе задачу 
не играть героя и не играть «обаяния», тем 
более в его обычной кинотрактовке. Я вообще 
придерживаюсь того взгляда, что обаяние 
в искусстве вещь абстрактная. Не суще- 
ствует обаяния вне качества исполнения. 
Самый обаятельный актер теряет при плохом 
исполнении роли всю свою обаятельность. 
А если он к тому же обаятелен в жизни, 
то это качество начинает просто  раздра- 
жать. 

И, наоборот, самый необаятельный актер 
при высоком качестве исполнения приобретает 
силу творческого обаяния и становится лю- 
бимцем зрителя, 

Я искал для Нахимова таких красок, чтобы 
сделать его многогранным, я хотел привести 
его различные органические свойства, разно- 
образные движения его души в слитное 
единство цельного большого характера. То 
есть сделать Нахимова таким, каким он был: 
человеком огромной культуры духа, куль- 
туры мысли, глубокого провидения, челове- 
ком неуемного темперамента и волн, инициа- 
тивы и бесстрашия перед ответственностью за 
свои действия. (За Синопский бой Нахимов 
всю ответственность взял на себя.) 

Внимание Нахимова к людям, к товарищам 
по службе на флоте, забота о них, порою неж- 
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ная и волнующая к ним любовь всегда соче- 
тались с требовательностью беспрекословного 
подчинения. 

Я старался установить для себя в пределах 
сценария четкие куски для выражения всех 
этих черт, не исключающих и такой, как спо- 
собность при случае и «дранть» людей. 

Крайности увлекали меня, и мне стало ясно, 
что установленная Нахимовым дисциплина, 
превосходящая порой официальные нормы, 
человечность н Душевная теплота, огромное 
самообладание в бою— все это в целом чело- 
век высокого понятия долга. 

Что же могло мне помочь в решении труд- 
нейшей актерской задачи сделать образ На- 
химова? Только, как говорится на нашем ак- 
терском языке, верный ключ к образу. Мне 
кажется, что я нашел его в таком простом 
и одновременно таком сложном и могучем 
слове, как точность. 

Точность в поступках, как следствие точ- 
ного ощущения героем чопорного и власти- 
тельного Петербурга и простых сограждан 
Севастополя. 

Точное представление о царской власти и 
подвластном ей народе. 

Точный, торный путь развития образа, пред- 
стающего перед зрителем в различных, порой 
противоречивых качествах, но в движении 
СЛиИТНыЫхХ. 

Эта работа была особенно трудна потому, что 
она следовала непосредственно за работой 
над образом Кутузова, и я боялся повторения 
найденного, 

Поверьте мне: как бы актер ни гримировал- 
ся, он всегда останется похожим на самого 
себя, даже если образы совершенно отличны 
друг от друга. 

Итак, в «Нахимове» меня больше всего вол: 
новалн или, как говорится, «грели» те куски 
роли, где. наиболее полно проявлялись кон- 
трастные проявления характера. 

Горячность в бою и апатия, наступившая 
после боя. 

Способность в самые жаркие минуты Сева- 
стопольской страды обратить внимание на 
ребенка н обогреть его теплом своего большого 
сердца, 

Какая-то абсолютная беспомощность, бес- 
толковость н неловкость великого флотовод- 
ца, не знающего куда деть себя в момент 
случайного присутствия в обществе влюблен- 
ной пары, 


Очень дороги мне те куски в роли Нахимова, 
где раскрывались черты его личной храбро- 
сти, непоказной, не демонстративной, а с 
оттенком холодного спокойствия и кажущс- 
гося равнодушия. 

В момент окончания Синопского боя Нахн- 
мов говорит, взглянув на часы: 

— Все дело заняло три часа пять минут. 

Словно не бой провел только что флото- 
водец, а учебные стрельбы или проверку точ- 
ного применения знаний на практике. 

Это и есть настоящая храбрость и настоя- 
щее мужество. 

На всех этапах работы и в решении ка- 
ждого отдельного куска роли я боялся пере- 
нграть, то есть соскользнуть на ложный путь 
преувеличения, впасть в шарж и тем самым 
огрубить образ Нахимова. 

Все это обязывало крайне внимательно н 
точно определять для себя художественную 
меру каждого отдельного нюанса. 

И вот, в результате опыта моей работы перед 
киноаппаратом я хочу обмолвиться несколь- 
кими словами в развитие моих начальных 
высказываний. 

Само собой разумеется, что, говоря о слия- 
нии театра и кино, двух искусств со своей 
особой спецификой, я имею в виду не взаим- 
ное поглощение, не смещение или сближение 
жанров, а глубокое проникновение 
одного искусства в другое. 

Я считаю, что искусство кинематографа в 
ближайшем будущем будет положено на фун- 
дамент культуры театра. 

Я совершенно твердо и искренне убежден, 
что в самом недалеком будущем наше кнно- 
искусство преодолеет свой основной недоста- 
ток-—однообразие форм и бедность жанров. 

Никакая популярность не сможет оправдать 
эти недостатки. 

Я также твердо убежден, что в самое бли- 
жайшее время в творческом соревновании 
с зарубежной кннематографией результаты 
будут в нашу пользу не только по качеству, 
но и по количеству. К этому налицо все пред- 
посылки и основная из них: наша государ- 
ственность и внимание к кино нашей партии. 
Этим не могут не воспользоваться наши 
художники. 

Я хочу быть в их рядах, чтобы добиться 
той степени мастерства, которая позволит 
мне сказать: 

— Да, теперь я стал киноактером. 


ЗАПИСНЫЕ КНИЖКИ Д. Н. ОРЛОВА 


После смерти народного артиста республики 
Дмитрия Николаевича Орлова в его личном архиве 


обнаружены записные книжки, которые он вел 
с 1927 года. 

Сначала от случая к случаю, а затем все более ре- 
гилярно ДЛ. Н. Орлов записывал мысли и впечатае- 
ния, относящиеся к его творчеству в театре и ки- 
нематографии. 
°_ Эти записи являются своего рода литературным 
автопортретом талантливого художника, беагра- 
нично любившего правду в искусстве, очень скромно 
оценивавшего свой чрезвычайно большой на самом 
деле вклад в советское искусство и крайне ваыскатель- 
ного К себе. Они помогают понять путь П. Н. Орлова 
к образам простых русских людей, о которых он 
писал в своем блокноте: «Здесь—моя правда, моя 
сылаь. 

С. М. Эйзенштейн в статве «Истинные пути изо- 
бретания» (см. сборник «Пабранные статьиу) под- 
ребно писал о рождении режиссерского вамысла об- 
раза кольчужника Нгната в «Александре Неескомь. 
записи Д. Н. Орлова освещают историю создания 
этого образа с актерской точки зрения. 

Публикуем записи на нескольких страницах за- 
писных книжек Д. Н. Орлова, в которых отразилась 
его работа в кинематографич. 


23 марта 1938 года 


‚ Снимался на пробу в кинокартине «Русь» 
в роли Игната-кольчужника. Как будто, 
складно. 


31 марта 


Видел пробу в кино. Хорошо как будто... 
Хочется жить и жить. Говорил по телефону 
с К. С. Станиславским. Взволнован. К. С. 
сказал: «Если смогу вам помочь, помогу с 
охотой». Это на вопрос мой к нему: хочу 
понять, как лучше работать и как мне изба- 
вНТЬьСяЯ от ремесленных штампов. 


11 ноября 1938 года 


Сегодня вышла рецензия о картине «Але- 
ксандр Невский», в которой с 31 июля по 
31 октября 1938 г. снимался я в роли Иг- 
ната. 

Надо признаться, я очень любил эту свою 
роль. Я любил С. М. Эйзенштейна, Е. С. Те- 
лешеву за нх внимательное н ласковое отно- 
шение ко мне в работе. Вспомнил о посло- 
вицах И поговорках, которыми я украшал 


небольшую по существу роль Игната; но это 
лишь «украшение», а суть-то решения роли 
не в этом. 

Мне очень понравился сценарий, я плакал, 
читая. Понравился и Игнат. Я полюбил его. 
С охотой рылся в поговорках. Набралось их 
сверх меры, только держи. Сергей Михайло- 
вич Эйзенштейн шутя сказал: «Картина-то 
ведь называется «Александр Невский», а не 
«Игнат»! ч 

Сергей Михайлович с большой тепло-тойи 
свободой работал со мною. Я чувствовал себя 
хорошо творчески, 

Сейчас читаю книгу К. С. Станиславского 
«Работа актера над собой»—ищу радости н 
силы в ней. 


15 ноября 


Сегодня в кинотеатре на ул. Воровского 
состоялся просмотр «Александра Невского». 
Я как-то подавлен. Явно нехороший звук. 
Во сколько раз лучше звучала картина на 
фабрике. Правда, роль моя удалась, хотя 
вырезан «мост» и все мои на нем сцены. 


‚125 


Жалко, зря я мок и хмелел... Но это шутка, 
мелочь. Мне кажется, что я все же получу 
большую пользу: я больше увидел себя, чем 
за годы работы в театре. 


1939 год, февраль 


Прошло много временн, много всяких про-` 


смотров, рецензий хвалебных об «Алексан- 
дре Невском», в частности и об Игнате. 
Конечно, я никогда не предполагал, что рабо- 
та в кино,—моя, разумеется, —столь громка 
и так увенчается. За исполнение роли коль- 
чужника Игната в картине «Александр Нев- 
ский» я награжден орденом «Знак Почета». 
Чего же больше! Это так, по сути дела, 
неожиданно! Такая щедрая награда. 

Недаром в день пробы на роль 23 марта 
1938 г. я говорил по телефону с покойным 
К. С. Станиславским. Мы еще не можем по- 
нять, как важны для творчества беседы с 
гигантами искусства, 

Повезло... Конечно. Но ведь что-то было 
все же в работе над Игнатом от меня? Думаю 
что было, хоть немного. Вот так сказка! 

Кстати о сказке, Ведь это за чтение «Дога- 
ды» и других сказок пригласил меня С. М. Эй- 
зенштейн на Игната-то! Не читай я сказок, 
значит не играть бы Игната. Аж дух захва- 
тывает, когда подумаешь, как необходимо ра- 
ботать и вне театра. Жить, работать полной 
мерой. 


27 февраля 1939 года 


Сегодня вручали орден за Игната. У Спас- 
ских ворот выдали пропуска. Вошли в Кремль 
в здание Президнума Верховного Совета СССР. 
Сделали проверку—все ли налицо. Волне- 
ние торжественное охватило всех, и меня. 
Ровно в 2 ч. дня вышли Мих. Ив. Калинин 
вместе с Г. М. Петровским и другими това- 
рищами. Поздравили всех. Открылось засе- 
дание Президиума, стали выдавать ордена. 
Это торжественный момент. Внешне все спо- 
койны, но, по-моему, все волнуются. Я видел, 
как у токаря одного завода, которому вру- 
чили медаль, тряслись, когда он сел на место, 
рукн. Я думал, что буду спокойнее... По- 
дошла моя очередь... Назвали мою фамилию... 
Сказали, что награждаюсь за ‘роль Игната. 
Стало быть, мы с Игнатом сплетены, связаны! 
Михаил Иванович в одной руке держал мой 
орден, другой пожал мою руку, сказал: 
«Поздравляю вас с наградой». Когда я сел, 
у меня тряслись. руки. 
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В 3.15 заседание окончилось. Снимались 
с Михаилом Ивановичем, около 4-х вышли 
из Кремля. На груди снял орден, Шли вместе 
с Игорем Ильинским. Я пошел на телеграф, 
послал жене телеграмму. По дороге раза два 
пробовал—здесь ли орден. Казалось, все 
смотрят на меня ласково. Решил отпраздно- 
вать в одиночестве наш счастливый день 
походом в оперу. Купнл бнлет на «Сусанина». 

Какая это честь! Я полон желанием отве- 
тить на эту огромную честь новой работой. 
Я не останусь в долгу. Эта честь сейчас при- 
дает больше творческой смелости и уверен- 
ности. Было трудно, часто физически трудно. 
(внастоящей кольчужке в жару), но оплатился 
этот труд сторицею. 

Конечно, Умка* гораздо сложнее н труд- 
нее, но Игнат роднее, душевнее. Я думаю, 
не будь Умки глубокого, не могло бы быть: и 
такого Игната, 


28 мая 


Хочу почуять свою, какая уж там она у меня 
есть, мудрость, проще—опыт лет. Театр, его 
условия жизни и работы наделяют нас мно- 
гими наигрышами... Помнить всегда «позна- 
ние себя», своих возможностей, своего дви- 
жения. Ясно понимать и так же ясно и немно- 
гословно выражать—без нангрыша, без му- 
сора... 

Надо по пути вестн в свободное от работы 
в театре время другую творческую работу. 
Силу искать, довольствоваться не только внеш: 
ним признанием, а ощущением внутреннего 
удовлетворення. Ведь если оно верно возни- 
кает в себе, так это знак движения, роста. 

Масштаб значения всякой работы опре- 
деляется не захватанными, поверхностнымн 
словамн. Значением. Зная в какой-то мере 
свои возможности, стараться расширить их, 
понимая, что не каждый шаг—открытие. Ве- 
рить, радоваться и огорчаться. от реального 
ощущения сделанного. 

Равнодушие н скука губят искусство... Не 
поддаваться этой скуке... Не терять пульса 
жизни. Надо твердо поддерживать свой огонь 
в работе, свою радость преодоления. 

Через три года, через преодоления равно- 
душия, торечи—я одолел себя. 

Труд упорный над собой, знание себя и дру- 
гих, верное прислушивание к своему нутру— 


“ Роль Д. Н. Орлова в пьесе М. Сельвинского 
«У мка— белый медведь», поставленной в те годы в 
Театре Революции. 


вот что ведет к этому успеху. Буду работать 
сам, познавая и развивая свою индивидуаль- 
НОСТЬ: вот, мол, такой я, такого масштаба, 
стараюсь узнать больше, а узнавши, интерес- 
нее отдать свое другим. 

А где чье место—все сие глубоко случайно, 
Внешнее полыхание, театральный наигрыш, 


ПАМЯТИ 
Б. В. ФРАНЦИССОНА 


Недавно после тяжелой болезни скончался один из 
старейших советскнх кинооператоров Борнс Владими- 
рович Франциссон. 

Борис Владимирович родился в 1899 году. Он про- 
шел большой творческий путь. Тридцать шесть лет 
жизни отданы им трудной, но любимой профессин. 
Начав работу в 1920 году на скромной должности 
кинооператора спортивной хроники, он одновременно 
пробует свон силы в области мультипликацин и вско: 
ре создает по заказу рекламного предпрнятня «Двига- 
тель» первый в Россин мультипликационный фильм. 
В 1925 году Б. Франциссон снимает для кинобюро 
ПУРа много специальных фильмов,. явившихся гро- 
мадным подспорьем в военно-политической учебе. 
В кнне матографических кругах растет популярность та- 
лантливого кинооператора. По предложению «Госкино» 
он снимает ряд художественных картин, в которых 
наряду с операторским мастерством проявляет тонкий 
вкус незаурядного художника. 

Фильмы «Девушка с коробкой», «Веселая канарейка», 

«Москва в Октябре», «Цена жизни» и многие другие, 
снятые Б. Франциссоном, былн высоко оценены критн- 
кой н общественностью в частн их нзобразительного 
качества. Восемнадцать художественных и двенадцать 
научно-популярных н документальных фильмов—таков 
итог творческого труда Бориса Владимировича, 
‚ В процессе съемочной работы Борис Владимирович 
проявил себя кннематографистом-новатором. Им был 
изобретен новый способ съемки движущегося фона, 
найдено новое применение светоуравнительного филь- 
тра и введен ряд других усовершенствований. . 

В 1941 году вследствие полученной контузии Бо- 
рис Владимирович заболел и вынужден был времен- 
но оставить съемкн художественных фильмов..Работая 
в Центральной кинолабораторни при’ Московском 
станконнструментальном ннституте, Б. Франциссон 
н здесь ввел много ценных новшеств. модернизиро- 


\ 


. НИЮ, 


хочу обратить в разумное, по. моему понима- 
непрерывное, трезвое, простое выра- 
жение; чтобы этой простой жаждой двигаться 
вперед, пока есть большая охота быть воз- 
можно полнее, богаче и искреннее к людям. 
А сделать хочется еще много!, Нельзя терять 
аппетит и умение правильно трудиться. 


вал кинокамеру СКС-1 для высокочастотной съемки 
конструировал ряд оригинальных осветительных прн- 
боров. 

Позднее, оправившись от болезни, Борие Владимн- 
рович возвратнлся к съемкам художественных филь- 
мов по приглашению Одесской н Киевской киностудий. 

Своим богатым производственным опытом Б. Фран- 
циссон охотно делился с молодымн киноработниками* 
он воспитал большую группу даровнтых киноопера- 
торов. 

Светлый образ Б. Франциссона, талантливого кнне- 
матографнста, чуткого товарища, человека большой 
души навсегда сохранится в нашей памяти. 


9. ТИССЭ, Б. БАРНЕТ, Е. ИВАНОВ-БАРКОВ, 
А. ЛЕВИЦКИЙ. М. КАУФМАН, Л. КУЛЕШОВ, 
А. АНОЩЕНКО, А. ЛЕМБЕРГ, Е. СВИЛОВА, 
И. КОБЫЗЕВ, Б. ШУМОВ. Г. ЛОМИДЗЕ, И. ФРАНК- 
ФЕЛЬД. Д. УХТОМСКИЙ, Н. КОПЬЕВСКИЙ. 


И. С треков 


НА ВЕРНОМ ПУТИ: 


Тбилисн была проведена первая конференция 
творческих работников киностудий Закавказья, 
организованная Министерством культуры СССР. 

Четыре дня длился творческий спор: выступалн 
режиссеры, операторы, сценаристы, писатели, ди- 
ректора студий. «Говорили» сами за себя и фильмы... 

Но какие же это фильмы? Ведь за последние годы 
трн студин Закавказья выпускалн так мало картин. 
Вот факты. За четырехлетний период, с 1950 года 
по 1953 год, Ереванская студия не создала ни одной 
картины. Для студии «Грузня-фильм» 1959— 
1953 годы былн также годами простоя. Четыре года, 
с 1951 по 1954, не выпускала картнн Бакинская 
студия, 

Но не об этих годах «затишья» шла речь. Пред- 
метом творческого разговора был 1956 год. 

Год оказался для кннематографистов Баку, Тби- 
лиси ни Еревана знаменательным. Они выпустили 
12 картин: «Песнь Этери» ( Грузия-фильм», автор 
сценария н режиссер С. Долидзе), «Тень на дороге» 
(«Грузия-фильм», авторы сценария К. Лордкипа- 
нидзе, Э. Фейгин, режиссер Д. Рондели), «Ба- 
ши-Ачуж»  («Грузня-фильм», авторы сценария 
В. Карсанидзе, Л. Эсакиа, режиссер Л. Эсакна), 
«Заноза» («Грузня-фильм», автор сценария А. Вн- 
тензон, режиссер Н. Санишвили), /«Наш двор» 
(«Грузия-фильм», автор сценария’ Г. Мдивани, 
режнссер Р. Чхендзе), «Не та, так эта» (Бакинская 
студня, автор сценария С. Рахман, режиссер Г. Сеинд- 


заде), «Черные скалы» (Бакинская студия, 
автор сценария Мехти-Гусейн, режиссер А. Ку- 
лиев), «Двое из одного кварталаз (постановка 


Бакинской студин н студии им. М. Горького, 
авторы сценарня Н. Хикыет, А. Бегичева, режис- 
серы А. Ибрагнмов и И. Гурин), «Тропою грома» 
(Ереванская студня, авторы сценарня С. Рошаль, 
М. Макеев, режиссеры Э. Карамян, С. Кеворков), 
«Из-за честн» (Ереванская студия, автор сценария 
. Карагезян, режнссер А. Ай-Артян), «Сердце 
поет» (Ереванская студия, авторы сценария М, Ер- 
зинкян, Г. Мелик-Авакян, режиссер Г. Мелик-Ава- 
кян), «Гайна двух океанов» {«Грузия-фильм», ав- 
торы сценария Н. Рожков, В. Алексеев, К. Пипи- 
нашвилн, режнссер К. Пнипннашвили). 
Просмотрев и обсудив эти фильмы, все выступав- 
шие на конференции отметили две особенности роста 
кинопроизводства Арменни, Азербайджана ни Гру- 
зин. Первая состоит в том, что в фильмах мннувшего 


128 


года пренмущественно трактовались 
современностн. 

Вторая особенность развитня кннематографин Ар- 
мении, Грузнн н Азербайджана нынешнего пернода— 
это вступление в пронзводство молодых 
творческих кадров и главным образом 
режнссеров. 

Так, например, лицо Ереванской студии пред- 
ставляют уже и молодые режиссеры. Это прежде 
всего—Г. Мелик-Авакян, поставивший музыкаль- 
ную драму «Сердце поет»; это Ю. Ерзинкян, успев- 
ший создать уже два фильма, —«В поисках адресата» 
н «Пленники Барсова ущелья». В 1956 году Г. Сар- 
кисов впервые поставил фильм «Когда рядом 
друзья». Оператором этой картины также впервые 
выступил А. Джалалян. В настоящее время первые 
свон картины снимают режиссеры Л. Исаакян («Кому 
улыбается жизнь— из жизни горняков Советской 
Арменин) и Л. Вагаршян («Новый дом»—о строн- 
тельстве соцналистнческого Еревана). 

На Тбилисской киностудии хорошо себя проявили 
молодые режиссеры Р. Чхеидзе и Т. Абуладзе, 
поставившие вместе фильм «Лурджа Магданых. 
В 1956 году Р. Чхеидзе поставил фильм «Наш 
двор». 

Очень положительно оценили участники конфе- 
ренцин работу молодых режиссеров Бакинской сту- 
дни А. Ибрагимова и И. Гурина, создавших фильм 
«Двое из одного квартала». = 

Интересно был поставлен на конференции вопрос 
о современной теме. 

Тенденция в сторону экранизаций и нсториче- 
ских тем, отход от оригинальных сюжетов,  го- 
ворили ораторы, не может решить сценарной 
проблемы. 

В выступлениях С. Долидзе (Тбилисн), главного 
редактора И: Ибрагимова (Баку), И. Рачука 
(Москва) была высказана справедливая мысль 
о том, что лицо студий должна определять тематика 
современная, фильмы о жизни советского народа. 

— Наше многонациональное кинонскусство, — 
сказал И. Рачук, —воспевает рождение нового мира, 
великое творчество народных масс, организуемых 
н направляемых к заветной целн Коммунистической 
партней. Вдохновенный пафос жизнеутверждения 
советского кнно дорог и близок нашему народу. 
Вот эта положительная направленность творчества 
кннодраматургов, режиссеров, актеров, операто- 


вопросы 


ров ит. д., стремящихся правдиво запечатлеть вол- 
нующие картнны нашей современности, н должна 
определять лнцо студий. 

М. Чнаурели в своей речи. подчеркнул, что со- 
ветский человек, его психология, его размышлення 
н многообразная жизнь должны быть в центре вни- 
мання художника. Поэтому так радует режиссе- 
ров старшего поколення работа молодежи, которая 
в своем творчестве стремится к раскрытию образа 
советского человека, | 

При анализе тенденций развития национального 
киноискусства на конференции была затронута 
проблема нацнональной формы. 

За последнее время в печати Армении появился 
ряд интересных статей критиков н нскусствоведов 
по вопросам соцналистического реализма и нацио- 
нальной формы в армянском кинонскусстве. В них 
авторы указывают на такой факт: если в современ- 
ной армянской живописи, литературе и музыке есть 
произведения, в которых социалистическое содер- 
жание выражено в яркой национальной форме, то 
в некоторых армянских кннокартинах последних 
лет ее подчас не ощущается. Это можно заметить 
и в пейзаже, и в языке, и в обрисовке характеров. 
Мы все’ знаем яркого, талантливого н самобытного 
художника М. Сарьяна, сумевшего найти неповто: 
римые краски и оттенки для изображения ‘при: 
роды Армении. Такого своеобразия, самобытности 
не хватает армянским фильмам. Так, например, 
для фильма «Призраки покидают вершины», ‘где 
действие пронсходит в безлесных, суровых горах 
Зангезура, съемки производились в Домбайской 
долине Кавказских гор с совершенно иным *аранк- 
тером пейзажа: с пышной растительностью, иным 
очертаннем скал, иным освещеннем (здесь тень менее 
контрастна, чем в Армении). Естественно, что 
съемка Домбайской долины не могла передать ха- 
рактерный . колорнт армянских гор. То же самое 
пронзошло с фильмом = «Пленники Барсова 
ущелья». 

Печать справедливо обратила внимание на этот 
недостаток. : 
в В этих статьях указывалось также на отсутствие 
черт национального характера в образах некото- 
рых героев произведений армянского кико, 

Проблему национальной формы в советском кино- 
нскусстве затронул в своем выступлении начальник 
сценарного отдела Ереванской студии А. Салахян. 
В продукции минувшего года оратор увидел много 
интересного н своеобразного. Говоря о социалисти- 


ческом реализме, подчеркнул он, нельзя забывать” 


о специфических особенностях национального совет- 


ского кинонскусства. 
Остановившись на таких фильмах, как «Двое из 


одного квартала», «Наш дворз,] «Баши-Ачук», 
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«НАШ ДВОР» 


«Песнь Этери», ин сценарии А. `Качара” «Северная 
радуга», А. Салахян подчеркнул нх прийципналь- 
ное значение для развития армянского кнноискус- 
ства н в плане решения больших н актуальных тем 
современности и тем исторических. 
” О партийности нашего нскусства, о высоком 
долге советского художника говорил кинодрама- 
тург Г. Мдивани. Он призывал поднимать. значи: 
тельные темы, волнующие наш народ, отражать 
в фильмах жизнь народов соцналистнческого ла- 
геря, нашу борьбу за мнр. 

На конференции большое место было отведено 
вопросам мастерства. 

Професснональному разбору фильмов. во всех 
компонентах —мастерству режиссуры ин’ оператора, 
работе с актерами, работе композиторов ит. д.— 
посвятили свон ‘выступления режиссеры С. До- 
лидзе, Н. -Санишвили, А. Ай-Артян, Г. ' Сеид- 
заде н. другие, - 
` Оценивая продукцию минувшего года, режиссер 
А. Ибрагимов‘ положительно отозвался о режиссер- 
ской и актерской работе в фильмах Тбилисской 
студии, выделнв картины «Заноза» н «Наш двор». 

В ряде других работ А. Ибрагимов увидел робость 
в режнссерском н в операторском ‘решении тем. Он 
отметил, ‘что в некоторых фильмах аппарат часто 
«двигают» неоправданно, без мысли, операторы не 
умеют находить правильных нсходных точек для 
движения кнноаппарата, плохо снимают крупные 
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планы. Мизансцены - иногда строятся не изобре- 
тательно, у режиссеров подчас нет достаточной 
творческой смелости. 

— Наши частые встречи, — подчеркнул А. Ибраги- 
мов, —помогут нам повысить професснональное ма- 
стерство, идейно-художественный уровень наших 
фильмов. 

Многие выступавшие говорили о недостаточном 
освещении работы студий Закавказья на страницах 
печати (в газете «Советская культура», в журнале 
«Искусство кино»). 

На конференции были также затронуты вопросы 
пронзводственного характера, отрнцательно влняю- 
щие на идейно-художественное качество картин. 


НА. СЪЕМКАХ ФИЛЬМА 


Подводя итоги конференции, И. Рачук сказал, 
что она свидетельствует о новых больших возмож- 
ностях студнй Закавказья, Начался приток писа- 
тельских сил в кино. Это является залогом дальней- 
шего развития творческой деятельностн республи- 
канскнх студий ин вселяет надежду, что советское 
многонацинональное кнноОнскусство даст нашему 
народу новые яркне произведения, достойно отра- 
зит его героический труд в построении коммунисти- 
ческого общества. 

Актуальность и важность творческой конференции 
республиканских студий Закавказья была едино- 
гласно отмечена всеми участниками. Принято реше- 
нне проводить аналогичные встречи ежегодно. 


ДОМ, В КОТОРОМ Я ЖИВУ“ 


Во втором номере нашего журнала напечатан сце- 
нарнй И. Ольшанского «Дом, в котором я живу», 
получивший на Всесоюзном конкурсе первую 
премню. 

Постановку фильма по этому сценарию осущест- 
вляют на киностудни им. М. Горького молодые 
режиссеры Л. Кулиджанов и Я. Сегель. 

Л. Кулиджанов рассказывает о работе над филь- 
Мом: 

— Почти все персонажи должны «прожить» в филь» 
ме довольно большой отрезок временн—с 1935 по 
1950 г., то есть пятнадцать лет. Онн взрослеют, ста- 
рятся, печали ирадости делают их более мудрымн. 
Понятна поэтому та тщательность, с какой подби- 
рались актеры для этого фильма. Здесь мало внеш- 
ней привлекательности, обаяния нли популярности, 
завоеванной ранее. 

Актер должен глубоко понимать жизнь, уметь 
разобраться во всех тонкостях характера своего ге- 
роя. Самый строй сценария требует от него максн- 
мальной жизненной достоверности, не допускает ка- 
ких бы то ни было актерских штампов. 

В фильме заняты киноактриса В. Телегина, актер 
Малого театра Е. Матвеев, актер ЦТСА Н. Елн- 
заров, актер театра им. Вахтангова М. Ульянов 
и другие, 

Интересны былин понски исполнительницы на роль 

° Гали Волынской. Здесь мы решили повторить опыт, 
проделанный в нашем предыдущем фильме «Это 
начиналось так», —пригласнть на основную роль не 
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актрису, тем более что Гале Волынской только 
16 лет. 

Съемочная группа просмотрела 14 тысяч участни- 
ков самодеятельности. Затем 100 из них были отоб- 
раны для более подробного знакомства, и наконец, 
окончательно определнлась исполнительница ролн 
Гали— Жанна Болотова, ученица 8-го класса одной 
НЗ московских школ. 

И, наконец, еще один „герой“—дом. 

Москва сильно разрослась, изменилась за послед- 
ние десятнлетня, Как заставить однн наз домов, по- 
строенных в 1935 году, «отделиться» от своих более 
молодых собратьев, чтобы стать «героем» будущего 
фильма? 

В архитектурном плане Первомайского района 
Москвы не значится четырехэтажный дом, выросший 
позади клуба завода «Серп и молот», рядом с желез- 
нодорожным полотном. В этом доме нет жильцов, 
н все его четыре этажа—нз досок, фанеры ин мешковн- 
ны. Это— декорация. 

Дом простоит здесь до конца съемок. По сюжету 
фильма он проживет сложную «биографию» — военные 
годы состарят его, на окнах появятся бумажные 
кресты. Затем помолодевший, отремонтнрованный 
дом будет встречать свонх жильцов, а после этого 
декорацию сломают ин на ее месте райсовет разобьет 
настоящий сквер. 

Съемки фильма продолжаются. Вся группа рабо- 
тает с большим подъемом, поставив перед собой 
задачу сдать фнльм в октябре 1957 года. 


ПЕРВЫЙ МОСКОВСКИЙ ФЕСТИВАЛЬ т 
ЛЮБИТЕЛЬСКИХ ФИЛЬМОВ ыы 


Кинолюбители...Еще недавно это слово казалось 
непривычным, а сегодня вошли в обиход фестивали 
любительских фильмов. 

На заключительный тур Московского фестиваля 
было представлено более 90 фильмов, созданных 
как коллективами, так и отдельнымн любителями. 
В жюрн фестиваля вошли Г. Рошаль (председатель), 
Р. Григорьев, А. Згурнди, Б. Монастырский, 
Я. Толчан и другие деятели кинематографии. 

Кто же эти кинолюбителн, которые представили 
свон работы на фестиваль? 

Вот один из ведущих коллективов—киностудия 
Дома культуры МГУ. Эта студия существует уже 
два года. Зародившись в недрах химического факуль- 
тета в 1956 году, после создания фильма «Мы были 
на целине» (автор, режиссер и оператор—работник 
химического факультета Ю. Сидоров), она превра- 
тилась в общеуниверситетскую. На ней были сняты 
фильмы: «Навстречу Всемирному фестивалю», «Раз- 
веденне голубей в МГУ», «Работа кружка мод» 
и несколько спортивных картин. Все этн фильмы 
были показаны на кинофестивале. Наибольшее одоб- 
ренне присутствовавших получил фильм «Мы были 
на целине». В нем хорошо показан труд студентов 
на полях Казахстана. 

«МИИТ-фильм»—эта неизвестная широкому зри- 
телю студня показала на фестивале фильмы, со- 
зданные студентами Московского института инже- 
неров транспорта (режиссеры А. Черный, В. Илья- 
шевский; операторы В. Честной, В. Нак, М. Каря- 
гин, В. Болдырев). Институтская хроника и коротко- 
метражки посвящены в основном работе н отдыху 
студентов. Хорошо и живо’ сняты кадры картины 
о пребывании студентов МИИТ в Ленинграде на 
зимних каникулах, во время одного из институтских 
вечеров. 

На экране фильм «Утро студентаз. Он поставлен 
студней *«МЭИ-фильм», или иначе киностудией 
Московского энер гетнческого ннстнтута. 

Киностудней руководит аспирант Ю. Кушелев. 
Режиссерами н операторамн являются студенты 
Г. Дорошенко, И. Сирмай, С. Ложечко и др. Фильм 
«Утро студента» был первым игровым сюжетным 
фильмом, представленным на фестивале. Пусть нгра 
в нем еще несовершенна н сценарий недостаточно 
професснонален, но живой, злободневный сюжет 
и актерское исполнение заражают зрителя, вызы- 
вают смех н аплодисменты, Студенты МЭИ показали 


также фильмы «Встреча с финской спортивной де- 
легацией» и «В студенческом доме отдыха». Последний 
фильм радует удачно вмонтированными в него сати- 
рическими сценками. 

Вторым игровым любительским фнльмом, пред- 
ставленным на фестивале, явился фильм Централь- 
ного Дома журналистов «Как версталея Номер»— 
кинокомедия о дебюте молодого журналиста, сде- 
ланная по живому и остроумному сценарию Г. Про- 
топопова. 

На фестивале были также показаны фильмы сту- 
дни Московского высшего технического училища 
им. Баумана: «Жизнь училища» и «Туристы на слете» 

(режиссер Р. Кедров), фильм Чкаловской школы 
юных техников «1 сентября» (режиссер н оператор— 
ученнкн средней школы В. Медведев и С. Богомолов), 
фильм о детской железной дороге и другие. 

Особый ннтерес вызвали фильмы, заснятые лю- 
бителями-путешественниками. Пнанист И. Без. 
родный представил картину о поездке группы со- 
ветских артистов в Южную Америку, Мексику н 
Японию. Фильмы очень ннтересен свонм обильным 
документальным матерналом, хорошими ВИДОЕЫМИ 
снимками Анд и уличных сцен в столицах Перу, 
Эквадора, Коста-Рики, Запоминаются кадры боя 
быков в Мексике, танцев гейш в Японни, рассказ 
о женщине, пострадавшей от атомной бомбардировки 
Хиросимы. И. Безродный показал также кадры, 
снятые им в Японни на могиле русских моряков— 
жертв Цусимы. Жаль, что этот ннтересный мате- 
риал не связан в единое целое, 

Солист балета Большого театра В. Власов пред- 
ставил на фестиваль фильмы «Балет Большого 
театра в Лондоне» и «По Швецин н Норвегни». 
Эти фильмы, каждый из которых длился по 45 минут, 
сразу же привлекли внимание присутствовавших. 
Высокая техника съемок, продуманная КОМПОЗИЦИЯ 
ни хороший монтаж картин усилили впечатление 
от интересного самого по себе матернала. В фильме 
© Швеции н Норвегин прежде всего обращают на 
себя внимание отличные видовые съемки. Артисты 
посетили. много городов этих стран, н неутомимый 
«глаз» кинолюбителя зафиксировал все, что может 
заинтересовать турнста. Интересны снимкн музея 
«Фрама» и «Кон-Тнки» в Норвегин, внды Тронхей- 
ма, кадры, характеризующие быт этих стран. 

Показ фильмов в последний день фестиваля за- 
тянулся за полночь. 
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Наконец председатель жюрн Г. Рошаль зачитал 
решение. 
Первая 
суждена 


премня фестиваля. прни- 
фильмам «Мы были на 
целине» н «Навстречу Всемирному 
фестивал к» пронзводства кино- 
студни Дома культуры МГУ именин 
Ломоносова, Вторая премня— фильмам В. Вла- 
‚сова «Балет Большого театра в Лондоне» н «По Шве- 
ции н Норвегни», а также фильмам М, Безродного 
об Америке и Японии. Третью премию н диплом 
лауреата получил коллектив МЭИ за фильм «Утро 
студентах. Были также присуждены грамоты кино- 
студиям МИИТа н Чкаловской школы юных техни- 


ков, За лучшую операторскую работу дипломы по- 
лучили студенты МГУ В. Голубев и А. Пархоменко. 
Диплом за художественное руководство картинамн 
получил Ю, Сидоров. Диплом присужден также 
Г. Протопопову за сценарий фильма «Как верстался 
номер». 

В своем заключительном слове Г. Рошаль отме- 
тил, что первая премия фестиваля—это «первая 
премня на первых порах» что долгом любителей 
является дальнейшая упорная работа над совер- 
шенствованнием мастерства, Г. Рошаль от лица ма- 
стеров советского кино пожелал участникам фести- 
валя больших успехов. 


А. ФЕЙНБЕРГ 


ДРУЗЬЯ АЛЕКСАНДРА ДОВЖЕНКО 


Зал Украинского Дома литераторов мог вме- 
стить в этот вечер только небольшую часть друзей 
Александра Довженко. Но разговор о выдающемся 
иннорежнссере н писателе на зЗаседанин секцнн 
прозы киевских литераторов охватнл разные перн- 
оды жизни замечательного мастера; вспоминались 
имена’ многих работников искусства, с которыми 
работал, встречался, дружил, спорил Довженко; 
‘назывались разные места нашей страны, в которых 
бывал, изучал жизнь великий киномастер, | 

Открывая заседание, писатель Юрий Смолич обра- 
тился к присутствующим с просьбой комиссии по 
увековеченню памяти Довженко передать ей имею- 
щиеся у них материалы, связанные с жизнью и твор- 
чеством Александра Петровича. Онн помогут про- 
веденню подготовительной работы по изданию Пол- 
ного собрания ‘сочинений Довженко, которое в соот- 
ветствин © постановленнем правительства должно 
увидеть свет в 1957—1958 годах. 

Киевская кнностудня отныне носит имя Дов- 
женко. Он был одним из основателей студии, —го- 
ворит Ю. Смолич,—долгое время ею руководил, 
осуществил на ней постановки ряда свонх работ... 

Довженко глубоко национальный писатель, и 
вместе с тем`он понятен зрителю ин чнтателю любой 
национальностн. Это потому, что он был страстным 
интернацноналистом. Он любил и уважал прошлое 
и вто же время был влюблен в будущее. И о будущем 
'и о прошлом ‘он рассказывал как пламенный наш 
современник, Как Патриот советской земли, 

О ненавнсти Довженко к национализму, космо- 
‘политизму, мещанству, всему, что враждебно народу, 


аи к 


говорнл старейший украннский писатель Петро 
Панч. 

— Довженко любил н уважал традиции народа, 
его философию, его. привычки, его восприятие 
жизни. Все это отобразилось в его творчестве, Его 
пронзведення звучат, как прекрасная симфония. 

Петро Панч вспоминает ранние фильмы своего 
друга—«Ягодки любви», «Сумку о дипкурьера», 
рассказывает о той настойчивостн, с которой вдум- 
чивый художник боролся со своими ошибками, как 
неутомимо он искал наиболее ясные формы. 

Писатель Иван Ле поделился с присутствующими 


воспоминаниями о свонх встречах с Довженко на 


фронтах Великой Отечественной войны, а поэтесса 
Валентина Гкаченко рассказала отом, как Довженко 
собирал материал для картнны «Поэма о морез. 

О том, как проходит подготовка к изданию Полного 
собрания сочннений Довженко, доложил на вечере 
составитель издания украннский поэт Александр 


`Пидсуха. Издание охватит. все сценарин Довженко, 


его пьесы, рассказы, повесть, режиссерский сце- 
нарий «Тарас Бульба», постановку которого собн- 
ралея осуществить выдающийся художник, его 
чрезвычайно интересные записные книжки, письма. 
Размер издания, иллюстрированного рисунками 
самого Довженко, около 120 печатных листов. 
Предисловие к нему пишет Максим Рыльский. 
В этот вечер выступили также П. Масоха, кото- 
рый снимался в фильмах Довженко, режиссер 
В. Иванов, рассказавший много интересного о дея- 


тельности Довженко в годы Великой Отечественной 
войны, ин другие. 


А. Брагинский 


С ТОЧКИ ЗРЕНИЯ ПОЛЬЗЫ ЧЕЛОВЕКУ... 


ыдающийся французский художник Огюст Рену- 

ар был отцом трех сыновей, посвятивших себя 
кинонскусству: Жана—режиссера, Клода— 
оператора н Пъера—актера. 

С именем первого из них—Жана Ренуара—связа- 
ны становление н расцвет французской кинематогра- 
фин в 30-х годах нынешнего века. Многие его филь- 
мы тех лет вошли в золотой фонд французского и ми- 
рового кнно. Мы не станем их тут перечислять. Но 
назовем некоторые—фильм «Жизнь принадлежит 
нам», заказанный компартией для избиратель- 
ной кампании 1936 года, «Марсельезу», шедшую в 
свое время на советских экранах, антивоенный 
фильм «Великая иллюзия». Последний довоенный 
фильм Ренуара назывался «Правила игры»... 
’Стех пор много воды утекло. Пребывание в тече- 
ние двенадцати лет в США, в Голливуде, отрыв. от 
родины — все это отразилось на творчестве режиссера. 
Его амернканскне картнны, а также созданные после 
возвращения в Европу многим отличаются от работ 
молодого Ренуара н в первую очередь превалиро- 
ванием формальных достоннств над идейными, рас- 
судка над сердцем. Не случайно такие картины Ре- 
нуара, как «Колесница святых даров» (по Мериме) 
или «Френч-канкан», так восторженно оцениваются 
той частью французской критики, которая отстанвает 
эстетские принципы в искусстве. 

В середине минувшего года на экраны Франции 
вышел старый фильм Ренуара «Тони», честно ни с 
волнением рассказавший зрителям о жизни итальян- 
ских эмигрантов во Франции. В этом фильме все 
было подчннено задаче раскрытия правдивой кар- 
тины жизни общества. И это, как отмечает Жорж 
Садуль в своей «ИМсторин кино», было достигнуто 
с пластическим совершенством, идущим прямо от 
Ренуара-отца, 

В связи с возобновленнем своей картины в 1956 го- 
ду Жан Ренуар выступил перед зрителямн с крат- 


ким заявлением. Текст этого заявления был напеча- 
тан в нюньском номере «Кайе дю синема». Отмечая, что 
в 1935 году, когда создавался «Тони», как н сегодня, 
между киноработникамн шел спор, должен ли кине- 
матограф «преобразовывать увиденное или быть 
рабом правды» (примером первого, по мнению Рену- 
ара, является «Кабинет доктора Калигари» Роберта 
Вине, второго—«Рим—открытый город» Роберто 
Росселлини), Жан Ренуар отмечает, что он стремился 
в «Тони» быть как можно ближе к жизни, снимая 
весь фильм на месте пронсшествия и используя для 
второго плана актеров-непрофессноналов. «Мы хоте- 
лн,—заявнл он,—чтобы зритель представил себе, 
будто невидимая камера зафиксировала все фазы 
конфликта незаметно для участников драмы». 

В этом заявлении стоит разобраться, особенно ес- 
лн ‘учесть, что Ренуар резко критикует самого себя 
за применение такого метода, который он справедли- 
во связывает с нынешним итальянским неореализ- 
мом. Ренуар называет реализм фильма «Тони» лишь 
«внешним», от которого он отказался в пользу «бо- 
лее сложного стиля», более близкого к тому, «что 
мы называем классикой». Ренуара сегодня явно раз- 
дражает неприкрытая правда жизни на экране, та 
правда, которую ощущаешь в лучших созданиях 
послевоенной итальянской кинематографии. Он, 
впрочем, не без основания критнкует тут же и нату- 
рализм, выдаваемый за реализм, осуждает злоупо: 
требленн® «естественностью», которая используется 
для показа, —говорит он,— лишь «гадких мальчишек 
в декорациях грязных кабаков, свихнувшихся де- 
вок, отдающихся уродливым соблазнителям в ме- 
блирашках, набитых клопами». 

Эта резкая характеристика значительной части 
современной буржуазной кннопродукция могла бы 
стать вкладом в объективную оценку ее сущности, 
если бы не являлась в то же время оханванием со- 
цнальной проблематики в кино, той самой, которую 
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с таким блеском разрабатывал в своем довоенном 
творчестве сам Ренуар. 

В его словах, по существу, проявилась борьба, ко- 
торая идет сегодня между сторонниками развлека- 
тельного, бездумного искусства и кинематографа 
злободневного, будоражащего умы, вскрывающего,» 
а не замазывающего в той илн другой степени проти- 
воречня капнталистической действительности, 

Вероятно, еще несколько лет назад для выступле- 
ния Ренуара попросту яе было оснований. Про- 
дукция французского кино вполне устранвала того 
же Ренуара н его единомышленников. Почему же 
сегодня онн ратуют за «киноклассицизм», иными сло- 
вами, выступают против реализма? По-видимому, по- 
тому, что являются свидетелями появления ряда кар- 
тин, ндущих вразрез с провозглашеннымин ими по- 
стулатамн и принципами. Для примера можно было 
бы назвать фильмы «Лучшие годы» Ива Аллегре, 
«Если парни всего мира...» Кристнана-Жака... 

На всем протяжении успешного, в общем, для 
французского кино 1956 года журнал «Кайе дю сине- 
ма» нн разу не попытался серьезно разобраться в тех 
новых тенденциях отечественного кино, которые Ерн- 
тик другого журнала—«Нувель критик» Гн Шалон 
называет «новым французским реализмом». Прин этом 
Ги Шалон подчеркивает, что, хотя ни Аллегре, ни 
Кристнан-Жак (если говорить только о них) не пы- 
таются ответить на важнейшие вопросы современно- 
СТИ, ОНН «во всяком случае стремятся дать людям 
возможность подумать н помочь им найти такой ответ». 
И еще далее мы чнтаем в статье Шалона: «В основе 
этих фильмов, в самом их сердце, есть нечто Такое, 
что делает человека лучшим н тем самым служнт 
цементом, скрепляющим дружбу между народами». 

Нельзя, впрочем, сказать, что «Кайе дю синема» 
вовсе обошел молчанием эти две интересные и зна- 
чительные картины. В табличке «советов десяти», 
в которой ‘десять ведущих критиков особыми знач- 
камни, рекомендуют вниманию читателей те или дру- 
гне картины, два главных редактора журнала 
Андре Базэн и Жак Донноль-Валькроз советуют при 
случае посмотреть «Если парни всего мнра...», 
а постоянный критик журнала Франсуа Трюффо по- 
ставил в своей графе кружок, означающий «не сто- 
ит беспокоиться». , 

Такое отношение журнала весьма характерно. Ин- 
тересуясь в достаточной степени вопросамн мастер- 
ства, помещая нередко интересные статьи на эту 
тему, журнал «Кайе дю синема», как правило, отры- 
вает эти проблемы от повседневности, пытается ре- 
_ шать их вне времени н пространства. Защита лозун- 
га об искусстве вне политики проглядывается почти 
в каждом серьезном материале. Но именно эта тен- 
денция. нередко ‘оборачивается против самого жур- 
нала. и: его -авторов.. Игнорнруя новые веяния в 
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французском кино, «Кайе дю синема», по существу, 
отвергает право французских киноработннков, точ- 
нее говоря, авангарда кннематографической интел- 
лнгенции, искать новых путей к сердцу массового, 
народного зрителя. Именно интересы этой части зри- 
телей постоянно отсутствуют в сфере внимания авто- 
ров журнала. 

Было бы ошибочно предполагать, что у жур- 
нала «Кайе дю синема» нет свонх определенных 
познций. О них можно было и ранее совершенно ясно 
судить по самому подбору матернала. Вот уже когда 
полностью оправдалась поговорка «скажи мне, 
с кем ты дружншь, ия скажу, кто тыз. Опубликован- 
ная в октябрьском. номере 1956 года большая «про- 
блемная» статья Жана Домарши под претенциозным 
заголовком «Железо в ране» имеет ту заслугу, что, 
расставив все нужные акценты, не оставляет уже 
абсолютно никаких сомнений об ндеологическом НаА= 
правленни журнала. 

По своему тону и целому ряду положений она отве- 
чает харакгеру антикоммунистнческой истерни, об- 
щей для большинства буржуазных газет н журналов 
Франции. 

Чтобы лучше понять появление статьн Домарши 
в обычно спокойном и профессионально невозму- 
тнмом «Кайе дю синема», нужно иметь в виду не 
только международные события, но и положенне в сре- 
де художественной интеллигенции, которая все ча- 
ще сегодня отказывается следовать лозунгу «НСКУС- 
ство для нскусстваз. Вынужденный в этих условиях 
маневрировать, Жан Домарши построил свою статью 
в «философском» плане. Подобно целому ряду сво- 
их буржуазных собратьев, за последнее время он 
старается в, своем, идеологическом плане, в обла- 
сти искусства ин литературы доказывать, что фран- 
цузскне коммунисты якобы плохо знают Маркса и 
извращают его основные положения, в частности, 
когда берутся критиковать пронзведения кине- 
матографии. 

В этой своей «защите» Маркса от коммунистов 
Домарши очень быстро предстает ярым гегельянцем, 
сторонником «Феноменологии духаз. Но это, впро- 
чем, мало смущает его, Взявшись за посрамление ком- 
мунистической критики Франции, Домарши берет 
прн этом под защиту Голливуд. Вообще вся его статья 
могла бы быть названа выступлением в защиту Гол- 
ливуда, еслн бы за псевдофилософской трескотней 
и вндимостью объективностн не скрывалось совер- 
шенно четко выраженное намерение поставить под 
сомнение самый принцип реализма в искусстве—во 
нмя утверждения все того же «киноклассицизма», 
за который ратует Жан Ренуар. 

Пытаясь доказать, что коммунисты («наши прогрес- 
Систыз, как Домарши их назы вает) не отдают себе 
отчета в разоблачительной силе работ боготворимых 


«Кайе дю синема» режиссеров Голливуда—Хаукса, 
Манкевнча, Минелли, Хичкока ин ряда других, — 
Домарши заявляет, что прогрессисты отрицают 
американское кино только потому, что оно амерн- 
канское. Мдя при этом на совершенно явную пере- 
держку, он «доказывает» затем, что столь же необъек- 
тивны они, когда восхищаются всем советским толь- 
ко потому, что это— советское, проявляя «снисхожде- 
ние» лишь к отечественной, пусть и буржуазной, 
кинематографии. 

Ибо, по мнению автора статьи, работы перечислен- 
ных выше мастеров в значительно большей степени 
отражают противоречия капиталистической снстемы, 
чем фильмы прогрессивных киноработников. К чис- 
лу тех, на кого обрушивается прн этом гнев Домар- 
ши, относятся Дакэн, Аллегре, Гремийон, Ле Ша- 
нуа, Отан-Лара. И хотя он не называет ни одного нх 
фильма, мы все время ощущаем, что он имеет в виду 
и «Лучшие годы» Аллегре, ни «Еслн парни всего ын- 
ра...» Кристиана-Жака, и ряд другнх картин. 

Домарши признает, что к оценке произведений ис- 

кусств надо подходить с классовой точки зрения. 
Но делает он это для того, чтобы сказать о том, что 
сам Маркс «не знал», на какие классы следует 
делить общество, а стало быть, чтобы поставить под 
сомнение вообще возможность классовой оценки 
произведений искусства. 
’‚Выдвигая определение «революционного реализма», 
Домарши стремится доказать, что он отрицает объ- 
ективность, что «художник-революционер выбн- 
рает дело пролетариата и тем самым отказывает- 
ся ‘от ясного спокойствия реалиста-рассказчика», 
На этом основанин Домарши отрицает реалисти- 
ческую основу лучших фильмов С. Эйзенштейна, 
Так автор подходнт к одному из главных вы- 
водов своей статьн, называя реализм «мнфом, кото- 
рый никто из писателей не принимает всерьез». 
«Всякий киноработник,—пишет Домарши, —достой- 
ный так называться, может быть верен ему (реализ- 
му.—А. Б.)} лишь внешне, ибо сущность реализма 
враждебна искусству». 

Испугавшись, однако, столь решительного вывода, 
Домарши тут же заявляет, что имеется лишь реа” 
лизы идей, психологии и т. д. Но этим он никого не 
обманет. Перед нами человек, который убежденно 
выступает против реалистического направления в 
киноискусстве. Он жонглирует марксистскими тер- 
мннами о производительных силах, но боится, что- 
бы противоречия капиталистической системы уви- 
дели свое отражение на экране, И это понятно, ибо 
тогда (как это показано в «Лучших годах» Аллегре) 
он принужден будет поддержать борёбу рабочего 
класса за свои права. А это Домарши и его единомы- 
шленники больше всего опасаются видеть на экра- 
не, Вот отчего ненавистны им революционная ро- 


мантика и реализм лучших произведений советской 
кинематографии. 

Естественно, что в этих условнях все симпатин 
Домарши на стороне Голливуда, где многие мастера 
давно усвоили основной закон ефабрики грез»: что- 
бы нметь работу, можешь даже покритнковать капи- 
талистическую систему, но упаси боже высказы- 
вать мненне о необходимости ее ниспровержения. 
Страшась тенденциозного—в лучшем смысле это- 
го слова, классового отношения к явлениям жизни, 
автор статьи и журнал хотели бы, чтобы режиссеры 
создавали свои картины, не высказывая своего от- 
ношения к происходящему на экране. Надо сказать, 
что американские режиссеры, которыми восторгает- 
ся журнал «Кайе дю синема», блестяще освонли 
это искусство. Поэтому они пользуются безоговороч- 
ной поддержкой Жана Домарши. 

Путаная н многословная статья Жана Домарши 
имеет, как мы тут сказали, то достоинство, что сно- 
ва убеждает в наличин полного идейного хаоса у ря- 
да буржуазных эстетов. Они все более показывают 
свое бессилие разобраться в сущности тех явлений, 
которые происходят на их глазах, в частности, во 
французском кино. А эти явления неопровержимо 
доказывают, что все большее число деятелей кино 
стремнтся в своем творчестве отражать основные 
жизненные проблемы современности. 

Своей статьей «Кайе дю сннема» приподнял тща- 
тельно закрытое и закамуфлированное в течение ря- 
да лет забрало, показав стремление нивелировать 
искусство кино, оградить его от активного служения 
идеям прогресса. Вот отчего на страницах журнала 
обходятся молчанием или получают пренебрежнтель- 
ную оценку те произведения французского кннонскус- 
ства, в которых серьезно и честно, пусть в пределах 
ограниченных возможностей художника, работаю- 
щего в капиталистическом обществе, решаются эти 
важнейшие проблемы. Отсюда пренебрежительный 
тон в отношении фильмов Отан-Лара, Аллегре, 
Гремийона, Ле Шануа, утверждения, что эти ре- 
жиссеры взяли’от реализма «самую невинную его 
долюз, что поддержка их работ прогрессивной крити- 
кой— явление «политической необходимости» и т. д. 
Вот отчего все они отброшены в категорию «осужден- 
ных», поскольку, в частности, получают поддержку 
прогрессивной критики, а также потому, что высту- 
пают в свонх картннах реалистами. Именно поэто- 
му же журнал превозносит американские фильмы 
Минелли, Хаукса, Ланга, Хнчкока и других. #4 

Отрывая по своему обыкновению форму от содер- 
жания, «Кайе дю синема» на первый план выдвнга- 
ет имена тех киноработников, чьи произведения, 
отмеченные чертами большого професснонального 
мастерства, изобилуют тем не менее серьезными 
ндейными просчетами. Г 
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Мы не станем говорить здесь о множестве интер- 
выю и различных других материалов, с которыми 
журнал выступил по поводу творчества целого ряда 
американских, шведских, голландских и иных кино- 
режиссеров н в которых совершенно явно домини- 
рует стремление в угоду именно технической стороне 
закрыть глаза на главное — содержание самого филь- 
ма. Обратимся к французской ленте недавно скон- 
чавшегося режиссера Макса Офюльса «Лола Мон- 
Тез», которой «Кайе дю синема» уделил немало места. 

Следует предварительно указать, что эта картина 
вызвала довольно ожнвленную полемику среди 
критиков ежедневной, перноднической печати, и, 
надо прямо сказать, общий тон прессы был мало 
лестным для режиссера ни его детнща. Как н в своем 
выступлении в газете «Леттр франсэз», Жак Дони- 
оль-Валькроз в «Кайе дю синема» снова берет под 
защиту «Лолу Монтез», подчеркивая мастерство 
режиссера, умение пользоваться широким экраном, 
работать с актерами н, естественно, обходя молча- 
ннем характер сценария Сеснля Сен-Лорана, извра- 
щающего исторню и возводящего на сомнительный 
пьедестал свою геронню. Кто такая Лола МонтезР 
Жорж Садуль дает ей в «Леттр франсэз» нечерпываю- 
щую характернстнку: прибегая к короткому, но 
точному определенню, он называет эту женщину 
«проституткой высокого пошиба». В своем творчестве 
Сен-Лоран уже не впервые обращается к восхвалению 
такнх сторон женского характера, которые вызыва- 
ют раздражение простого зрителя, но зато смакуют- 
ся определенной категорней снобов н эстетов. Тако- 
вы, в частности, нмевшне весьма сомнительный успех 
картнны из серии «Дорогая Каролина», в которых 
сценарист н режнссер запросто н «вольно» трак- 
товали дорогне сердцу миллионов французов собы- 
тня Великой французской революции, клевеща на 
народ и всячески стараясь вызвать жалость к его 
«жертвам»—аристократни. «Благородным и чистым» 
порывам последней протнвопоставлены «жестокость 
н вандализм» революцнонеров. 

Эта абсолютно тенденцнозная оценка истории 
представляет точное выраженне определенных клас- 
совых устремлений. Будучн всецело на стороне 
«Дорогой Каролины», журнал, по логике вещей, 
выступает в защиту «Лолы Монтез», хотя ндеалн- 
зация образа авантюрнстки н куртизанкн при 
дворе короля Баварии представляется предприя- 
тнем сомнительного достоннства, 


В том же плане следует рассматривать оценку жур- 
налом «Кайе дю синема» фильма режиссера Жана 
Делануа «Мария Антуанетта», которым открылся 
прошлогодний Международный фестиваль в Канне, 
Правда, оценка его более сдержанна, чем «Лолы 
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Монтез», но тем не менее этому положительному 
мненню мы хотели бы для сравнения противопо- 
ставить оценку, данную картине «Мария Антуанет- 
та» рядом других французских органов печатн, ко. 
торые пнсали об этом фильме как о «вульгар- 
НОМ», «Сскучном» «вызывающем чувство стыда» 
пронзведении, 

Оценка лншь формальных сторон того или другого 
пронзведения неизменно заводит журнал в тупик, 
Это подтверждается его отношением к фильму режис- 
сера Саши Гитрн «Если бы нам рассказали о Парн- 
же». Как известно, премьера этой картины в одном из 
фешенебельных кинотеатров Елнсейских полей со- 
провождалась скандалом. Даже посетители «пре’ 
мьерных гала», перестав угадывать своих любимцев 
в калейдоскопе знаменитых актеров, играющих да- 
же выходные роли, утомившись считать, сколько лет 
промелькнуло между одним н другим кадром, со 
свойственным большинству французов здравым смы- 
слом правильно оценили истинный характер фильма 
Гитрн. Они поняли, что перед ними еще одна «гран- 
днозная» попытка прочесть «по-своему» нсторию 
Франции. Любопытно, что, заявляя о том, что никто 
не хотел рецензировать этот фильм, редакция предо- 
ставляет слово «единственному его защитнику»— 
Франсуа Трюффо. Отнюдь не нронизируя, Трюффо 
доказывает, что без пышных, но пустых, лжи- 
вых н тенденцнозных (в смысле угодном правящим 
кругам) картин бывшего короля бульварной комедин 
«французская кинематография оказалась бы обед- 
ненной». 

Этот вывод—свидетельство не только слабых тео- 
ретнческих познций «Кайе дю синема». Он лучше 
всего показывает, к чему может привести стремление 
занимать «нейтральную точку зрения»: объективизм 
буржуазной критики, как мы видим, это всегда тор- 
жество антинародной тенденции, это стремление 
канонизировать вкусы эстетов от именн большой 
массы зрителей. 

® 

‚В тех случаях, когда журнал более серьезно и 
глубоко думает об интересах зрителей, когда соб- 
ственные эстетские убеждения авторов рецензий 
не превалнруют над объективной оценкой того или 
другого фнльма, когда делается серьезная попытка 
разобраться в успехах н недостатках всего произ- 
ведения, как определенного жанра в частности, — 
в этнх случаях мы с интересом читаем критические 
выступления «Кайе дю сннемаз, нбо они отмечены 
глубокой заинтересованностью в судьбах кинемато- 
графини. 

На протяжении последнего года «Кайе дю синема» 
не очень жаловал французскую кинематографию. Не 
щадя места для Альфреда Хичкока, расхваливая 
полный мистики н неправдоподобия фильм Карла 


Дрейера «Словоз, уделяя много места в критической 
рубрике американской (в значительной частн весь: 
ма убогой) кинопродукцин, господствующей на 
французском кинорынке, журнал лишь изредка об- 
ращался к нанболее интересным, с его точки зре- 
ния, картинам отечественных мастеров. Лишь к са- 
мому концу прошлого года критическая рубрика 


обогатилась целым рядом матерналов по француз- 
скому кино 


Какне фильмы привлекли внимание «Кайе дю 
синема»? Мы не претендуем на полноту анализа 
всех критических высказываний по французскому 
кино, тем более что о некоторой их части мы уже 
говорили выше. Хочется отметить лишь некоторые 
изних. Любопытно, что «Кайе дю сннема» внимательно 
следит за работамн молодежн. Интересные рецензии 
были помещены в журнале, в частности, о фильмах 
Алекса Жоффе и Мишеля Буарона. 

Журнал напечатал положительную рецензию на 
фильм А. Жоффе «Гусары», сделанный по одно- 
именной пьесе Бреаля. Это рассказ о двух гусарах 
наполеоновской армин, потерявших во время развед- 
ки лошадей н в понсках их попадающих в небольшую 
итальянскую деревню, где все население со страхом 
ожидает прнхода завоевателей. Их приключениям 
в этой деревне и посвящен фильм. Алекс Жоффе 
обладает хорошим юмором. В его картине много инте- 
ресных находок. Острыми сатирическими штриха- 
мн рнсует он солдат «великой армни». Поэтому за- 
кономерен вывод, к которому приходит журнал, ког- 
да он пишет, что «Гусары»—однн из лучших коми- 
чесЕнх фильмов последнего года. 

По поводу картины «Проклятая девчонка» журнал 
ведет серьезный разговор о комичес ом жанре во 
французском кино вообще. Мишель Бузрон—не но- 
вое имя в кинематографии Франции, но до сих пор 
он выступал исключительно как ассистент Жана 
Кокто, Ренэ Клэра и других режиссеров. «Прокля- 
тая девчонка»—его первая самостоятельная картн- 
на. Правда, это всего лишь «коммерческая комедияв 
о проказах молодой девушкн, которая хочет стать 
балериной. Но поскольку создателя комического 
фильма во Францин, как отмечает журнал, подстере- 
гаю оольшие опасности, ибо «пошлость и вульгар- 
ность очень легко проникают в него, какн втеатраль- 
ную комедию» «Кайе дю синема» считает достоин- 
ством тот факт, что режиссеру удалось избежать этих 
опасностей. Касаясь другой картины того же ре- 
жнссера—«Это случилось в Адене», поставленной по 
роману Пьера Бенуа, «Кайе дю синема» считает, что 
в ней Мишель Буарон закрепляет свои позиции, что 
на него можно рассчитывать, хотя это уже не столь- 
ко чистая комедня, сколько пародия. 


«Раз уж во французском кнно существует комн-, 
ческий жанр, где процветают вульгарность ни плохой 
вкус, —пПродолжает журнал, —раз нет возможности 
избежать их ин оказать им должный отпор, предпо-, 
чтительно, чтобы постановкой комедий занимались 
вдумчивые и умелые режиссерыз». 


Мы уже писали выше, что лишь к концу года фран- 
цузская кинематография заняла на страницах жур- 
нала подобающее место. В остальных номерах пре- 
валнровали матерналы, связанные с зарубежным 
кинонскусством. На первом месте здесь находится 
амернканская кинематография. Матерналы эти не- 
равноценны, но никто не оспаривает серьезность, 
с которой «Кайе дю синема» подходит к кинонскус- 
ству в целом. Для историка кино большую пользу 
принесут фильмографическне сведения, которые жур- 
нал печатает о различных кинорежиссерах. Несом- 
ненно смелым было опубликование большой статьн 
Адриена Скотта «История «черных списков» в Аме- 
рике»—о преследовании прогрессивных деятелей ки- 
но в США и тех последствиях, к которым привела 
эта травля. 

Интересны, хотя н весьма путаны матерналы,” по- 
священные шведскому кино н одному из его моло- 
дых представнтелей И. Бергману. 

Французские киноработники живо интересуются 
положением в «сестринской» по их выражению, 
нтальянской кннематографин, тем более что це- 
лый ряд фильмов поставлен французамн н итальян- 
цамн совместно. В послевоенные годы кинематогра- 
фия Италин обогнала французскую. Неореалисти- 
ческие фнльмы обогатилн наше представление об 
итальянском народе, внушили любовь и сочувствие 
к нему. Лишь в последнее время французские кино- 
работники начали наверстывать упущенное, Об этом 
свидетельствуют картнны, о которых говорилось вы- 
ше, и тот факт, что на крупнейших международных 
кинофестивалях мннувшего года французские филь- 
мы получили первые премни, Но этот подъем пока 
еще не получил должной оценки журнала, как не 
получает н полного освещения положение в италь- 
янском кино. 

Еслн, с одной стороны, очень интересно обстоятель- 
ное выступление журнала «Кайе дю синема» в защи- 
ту Лукино Висконти и, в частности, его фильма «Чув- 
ство», то значительно менее весомо звучит высказы- 
вание известного уже нам Жана Домарши относн- 
тельно фильма Роберто Росселлини «Страх», постав- 
ленного в Западной Германни с участием жены ре- 
жносера—НМнгрид Бергман, Не вндя западни, в ко- 
торую его ведет эстетский подход к кинонскусству, 
автор рецензин сам признает, что этот фильм спосо- 
бен привести в восхищение «знатока», но, видныо 
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оставит спокойным обычного зрителя. И этот приго- 
вор звучит особенно жестоко (помимо волн автора), 
поскольку речь ндет о режиссере, поставившем 
«Рим—открытый город»— одно нз первых произведе- 
ннй итальянского неореализма. «Кайе дю еннема», 
вероятно, принес бы больше пользы, если бы попы- 
тался глубже разобраться в противоречивых тенден- 
циях, свойственных творчеству Роберто Росселлини, 
Чем объясняется, например, что в новом фильме ему 
понадобилось переносить известную новеллу Сте- 
фана Цвейга «Страх» современные условия? Вряд 
тн ответ на это заключен п словах самого Росселли- 
ни (которые приводит Домарши), что его интересова- 
ло в первую очередь показать «значенне признания, 
нсповеди». А ведь нменно этими чертами изошрен- 
ного психологизма отмечено большинство последних 
картин талантливого режиссера. Домарши сам выно- 
сит ему приговор, когда пиншет, что режиссер замы- 
кается в абстрактной проблеме, имеющей частное 
значенне. 

Характерно, что работам Витторно Де Сика, Кар- 
ло Лндзани журнал «Кайе дю синема» не уделяет по- 
чтн никакого внимания. Лишь в нынешнем году была 
помещена краткая рецензня Анри Ажеля на фильм 
Де Сика «Крышаз. Зато спорный, хотя и не лишен- 
ный определенных элементов социальной критики 
фильм Федерико Феллини «Дорога» наряду с дру- 
гой его лентой «Мошенники» вызывает восторжен- 
ную реакцию, ведет к опубликованию специального 
репортажа и интервью и т. д. Но безоговорочно прн- 
нимая творчество Феллини, журнал не делает даже 
попытки определить его совершенно очевидные сла- 
бости. Вряд лн тем самым он приносит пользу само- 
му итальянскому режиссеру. 

Однако вернемся к французскому кнно, посколь- 
ку последние номера 1956 годабылн в значительной 
степенн посвящены нменно произведениям нацио- 
нальной кинематографии. И в этой связи хочется 
сказать, что журнал привлекли действительно самые 
значительные произведения, хотя оценка их подчас 
идет вразрез с общим тоном французской критнки, 
Если оценка последней картины крупного (но мало 
снимающего) режиссера Робера Брессона «Бегство 
приговоренного к смертн» нли последних фильмов 
Клода Отан-Лара «Через Парнжь и Марселя Карно 
«Страна, откуда я родом» не приносит ничего нового, 
то маленькая заметкао картнне «Тиль Уленшингель», 
поставленной Жераром Филипом по роману Шарля 
де Костера, как в зеркале, отражает лицо журнала. 
Эта заметка Вилли Ашера озаглавлена «Филип 
проигрывает Север». В ней мало слов. Хотя и сдела- 
на попытка не оскорбить популярного актера, но на- 
лицо общая для буржуазной печати тенденция на- 
нести удар по картнне с другой стороны: дока- 
зать ее слабость с режнссерской 
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точки зрення, убедить, что Жерар Филип 
«не сумел выбрать между кино и театром», то есть 
в конечном счетесоздал слабое произве- 
дение. 

°— Мы не намерены в данном случае защищать Же- 
рара Филипа—режиссера от его критиков. Его 
первому фильму действительно свойственны многие 
режиссерские н актерские просчеты. Но при этом 
было бы неправильно закрывать глаза на обществен- 
ное значение его фильма, даже если принять замеча- 
нне о «вольной» интерпретации романа Шарля 
де Костера. 

Критикуя противников «Тиля Уленшингеля», про- 
гресснвный журнал «Эроп» показывает несогласие 
авторов статей с Жераром Филинпом по политнческо- 
му вопросу. Доказывая, что массовые сцены постав- 
лены слабо, все онн (н «Кайе дюсннема» в том числе) 
умалчивают о том, что в фнльме «Тиль Уленшпигель» 
их возмущает прославление борьбы народа за свою 
независимость. Тиль предстает в этом фильме, отме- 
чает «Эропз, как тнпичный герой борьбы против снл 
зла, которые пытаются закабалить народ в интересах 
господствующих классов. «Эроп», впрочем, при- 
знает, что как первое проензведенне Филипа-режис- 
сера, фильм несет в себе ряд погрешностей, но опыт 
поможет режиссеру, —пншет журнал, — избежать и 
в дальнейшем, 


Первые номера «Кайе дю синема» за нынешний 
год мало чем меняют облик журнала н его 
содержание. Нензменным остается состав авто- 
ров. Правда, в третьем номере сообщается, что 
однн из основателей «Кайе дю синема», член «триум- 
вирата»—редакционной коллегин Ле Дюка подал 
в отставку и был заменен Морнсом Шерером. Но это 
вряд лн внесет какне-то перемены в характер жур- 
нала. 

Подводя нтоги минувшего года, «Кайе дю синема» 
обратнлся к испытанному способу— анкете, Группе 
критнков (числом до 17 человек) было предложено 
назвать десять лучших фильмов, которые они внделн 
на французском экране в течение 1956 года. С таким 
же вопросом редакция обратилась к читателям. От- 
веты, опубликованные в первом номере журнала, не 
приносят в общем ничего нового в данный намн ана- 
лиз. Они требуют только двух замечаний, Во-первых, 
все приглашенные критики (а среди них нет ни одно- 
го сотрудника прогрессивных изданнй—факт знаме- 
нательный сам по себе), словно по уговору, обошли 
молчанием те картнны, которые, несмотря на отрица- 
тельное отношение зрителя, встретили восторженную 
оценку журнала, например «Слово» или «Мария 
Антуанетта», Во-вторых, вынужденные оперировать 
лишь десятью названиями, критики более требова- 


тельно отнеслись к своему выбору, чем на страницах 
газет, в которых они сотрудничают. Почти все онн 
‘единодушно поставили на первое место фильм Робе- 
ра Брессона «Бегство приговоренного ‘к смерти». 
.И хотя в своей критической статье Эрик Ромер писал 
в свое время главным образом о формальных достонн- 
ствах фнльма—режнссерской технике, виртуозном 
владении звуковой палитрой ит. д.,—главное в кар- 
тнне не это, а ее патрнотнческое звучанне, ее антн- 
военная направленность. На втором месте—новая 
лента ЖанаРенуара «Елена н мужчины», в которой 
режиссер развенчнивает буланжистские настроения 
своего героя—генерала Роллана. Но не только. Ибо, 
по словам «Кайе дю синема», этот фильм доказы- 
вает, что в жизни «самое главное хорошо покушать 
н заниматься любовью н, что лень стонт всякого 
действия». 

Хорошую оценку получили итальянские картины 
«Мошенники» Ф. Феллини н «Чувство» Л. Висконти, 
из французских «Через Париж» Клода Отан-Лара 
н, разумеется, вполне в духе обычной познции жур- 
нала—целый ряд американских картин. Два участ- 
ника анкеты вАЛюЮчЧилЛн в Свою десятку советские 
картины. Так, крупный кинокритик н историк кино 
Анри Ажель отметнл четвертым номером «Мать» 
М. Донского, а Жан-Пьз“ Виве пятым поставил 
«Попрыгунью» С. Самсонова. [.. 

Что касается выбора зрителей, то он в основном 
совпал с мнением журнала, в связн с чем редакция 
не скрывает своей радости, забывая поговорку: 
«Скажн мне, что ты читаешь...». Читателем журнала 
является в основном интеллигенция, разделяющая 
творческие Н философские КОНЦелЦин редакцин 
журнала. Что же удивительного, что мнения их 
совпали. 

Несмотря на то, что французская кннематография 
в качественном отношении закончила 1956 год 
рядом значительных достижений, «Кайе дю синема» 
не предпринял попытки обстоятельно разобраться 
в этих достижениях, а также рассмотреть прнчнны 
ряда провалов н неудач. В критической рубрике 
опять запестрели американские названия. Так, 
третий номер за нынешний год почти весь посвящен 
Голливуду беседе с Антони Манном, статье Элин 
Казана ороли сценариста в кино, разбору н пропаган- 
де еще десятка американских фильмов. Лишь одна 
обстоятельная критическая статья в журнале посвя- 
щена последнему фильму Ива Чнампи «Тайфун над 
Натасаки»—фнльму совместного франко-японского 
производства. Да и то вывод Жака Сиклие о том, что 
это лучшая картина режнссера, звучит не очень убе- 
днтельно. 

Впрочем, было бы несправедливо сказать, что «Кайе 
дю синема» только восхищается продукцией Голлн- 
вуда. Обычно весьма критические корреспонденции 


Германа Д. Вейнберга н на сей раз содержат ряд 
справедливых замечаний в адрес таких картин, как 
«Гигант» Стевенса илн «Беби Долл» Элин Казана, ко- 
торые, по словам Вейнберга, не запомннаются. Он 
крнтикует затем фильм У. Уайлера «Закон бога», 
посвященный квакерам, утверждая, что это отнюдь 
не то, что можно было бы ожидать от режиссера, 
«енльной стороной которого ранее была социальная 
критика и поэтический лиризм». 

Еще более резко выступает Эрик Ромер в январ- 
ском номере журнала против фильма Джона Хасто- 
на «Моби Дик». Пытаясь вскрыть «‹урокн провала», 
критик считает, что не надо было экранизировать ро- 
ман Мелвилла, а уже если и экранизнровать, то 
нначе. Почему не надо было экранизировать? На 
этот вопрос дается довольно ясный ответ: потому что 
основное достоинство романа, по мнению Ромера,— 
красоту его стиля, нельзя было передать на экра- 
не. А вот как это сделать, читатель ответа не полу- 
чит. Надо сказать, что фильм Хастона был горячо 
встречен самыми различными критиками, от которых 
не укрылась основная тема романа, получившая воп- 
лощение на экране, —борьба человека со злом, олице- 
творяемым на этот раз гигантским белым китом. 
И хотя герой картины—капитан Охаб погибает 
в неравной борьбе, фильм прославляет его героизм, 
стремление покончить с несправедливостью. 

По всей видимости, даже преподанные в аллего- 
рическом внде, подобные нден идут вразрез с пози. 
цней журнала, уводящего читателя подальше от 
«проклятых вопросов» современности в дебри 
формального и эстетского отношения к кинонс- 
кусству. 

Мы, таким образом, на разборе американского 
фильма снова получили подтверждение этой мыслн. 

Хочется отметить в первых номерах 1957 года 
«Кайе дю синема» перевод известной статьи С. М. Эд- 
зенштейна о встречах с А. Довженко, которым жур- 
нал почтил память умершего советского режиссера, 
пообещав выступить в ‘дальнейшем с более обшир- 
ным исследованием о его творчестве, а также крат- 
кий, но объективный анализ «Сорок первого» Г. Чу- 
храя ни, наконец, в виде курьеза, призыв всех участ- 
ННКОВ «совета десяти»—Ажеля, де Баронселли, 
Базена, Валькроза, Садуля и других— обязательно 
посмотреть фильм «Время под солнцем», произволь- 
но смонтированный М. Ситон из матерналов извест- 
ного фильма С. М. Эйзенштейна о Мексике. 

В апреле минувшего года журнал «Кайе дю сине- 
ма» отмечал свое пятнлетие. В этой связи его глав- 
ные редакторы писали в передовой статье, что за эти 
годы журнал стремился привлечь внимание читате- 
лей к нанболее значительным явленням отечественной 
ни мировой кинематографиии. Подчеркивалось, что 
журнал «в общем редко» ошибался в свонх оценках. 


139 


Оставим последнее на совестн авторов передовой 
статьи. Сохраняя за каждым право самостоятельно 
суднть о том или нном произведении кино, отметим, 
что многне авторитетные знатокн ЕННОоИСкусства весьма 
критически отозвались о фильмах «Попался» (Хичко- 
ка), «Лола Монтез» (Офюльса) н «Слово» (Дрейера). 
А ведь эти три фильма и их режнесеры получили 
на страницах «Кайе дю сннема» самую восторжен- 
ную оценку. 

В эстетических концепциях «Кайе дю синема» мно- 
гое не может удовлетворить передового читателя, 
хотя фактологическая сторона журнала, несомнен- 
но, представляет интерес. Причина этого в разном 
отношенни к реализму в искусстве, к его задачам в 
целом. Собравшиеся в прошлом году в Парнже кино- 
работники ряда стран выслушали тогда взволнованное 
выступление нтальянского кннодраматурга Чезаре 
Дзаваттини относительно необходимостн создания 
фильмов, «безусловно полезных человеку». 


Ю. Шер 


„ЧЕРНЫЕ ФИЛЬМЫ“ 


ранцузские кнноведы Раймон Борд и Этьенн 
Шометон опубликовали книгу, названную 
ими «Панорама американского’ черного филь- 
ма». Это отлично документнрованное нсследование. 
Правда, самая манера изложения делает оче- 
видным то, что ее авторы не ставили своей задачей 
обличение Голливуда за многие десятки н сотни раст- 
ленных лент, выпущенных им на экраны в пернод 
с 1941 по 1953 год. И если «панорама  амернкан- 
ского черного фильма» превратилась в широчайшее 
полотно морального падения Голливуда—«вину» за 
это относить на счет Борда и Шометона нельзя. 


ЧЕРНЫЙ ФИЛЬМ—АПОЛОГИЯ СМЕРТИ 


Лучшим эпнграфом к черным фильмам американ- 
ских киностудий могут служить слова некоего пасто- 
ра, которыми Марсель Дюамель открывает свое пре- 
дисловне к книге: «Дорогие братья! Я умру, вы умре- 
те, мы все умрем...з. И действительно, черные филь- 
мы—это фильмы, воспевающие смерть, притом не 
обычную, а насильственную смерть во всех ее про- 
явленнях, вплоть до самых страшных. Это фильмы, 
воспевающне порок н извращения, вплоть до самых 
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Таким образом, все зависит от того, в какой сте 
пени ренуаровское отношение к искусству окажется 
превалинрующим над другими точками зрения, в 
частности над точкой зрения Дзаваттини. 

Когда редакция «Кайе дю синема» отдает себе от- 
чет, в какой степени тот илн другой фильм прниноснт 
пользу человеку, она реже ошибается. Когда она 
бельше думает об нетинных интересах национальной 
кинематографии—одной из ведущих в мнре, —она 
лучше служит делу прогресса В кнно, чем выступая 
с апологетикон творчества амернканских кнноре* 
жиссеров, даже таких, как Хичкок, Хауке нли Ми- 
неллн. 

И чем чаще именно эти интересы будут господству- 
ющим мерилом оценки произведений, чем чаще Кане 
дю синема» будет ндти столбовой дорогой, не сбива- 
ясь на обочнну,—тем будет лучше для него и для 
его читателей. 


отвратительных. Это фильмы, где героями являются 
всегда убийцы. 

Нет страны, чей уголовный кодекс не предусматри- 
вал бы тяжкое наказание за предумышленное убий- 
ство. Судят н наказывают, однако, не только физиче- 
ских убийц, но и нх соучастников: К сожалению, су- 
ществуют страны, где люди, средствами искусства 
превозносящие предумышленное убийство, ответа 
перед судом не держат. Речь идет прежде всего о 
США, о Голливуде. 

Мы далеки от того, чтобы умалять заслуги амерн- 
канской кинематографии, творчество ряда масте- 
ров которой пользуется у нас признаннем н уваже- 
нием. Не забываем мы и о характере тех  взанмо- 
отношений, которые существуют между творческими 
работниками кино, в первую очередь режиссерами 
и постановщиками, с одной стороны, и предпринима- 
телямн—с другой. Об этих взанмоотношеннях не- 
давно говорил один из крупных режиссеров Голли- 
вуда Штернберг: «Я работаю по заказу. И этот за- 
каз такой же четкий, как получаемый мастером-крас- 
нодеревщнком, переплетчнком или сапожником». 

Появление одного вредного фильма за год, появ- 
ленне двух-трех десятков таких фильмов за полтора 


десятилетия не было бы достаточным основанием для 
большого и серьезного разговора о черном фильме. 
Но речь идет о многих сотнях лент, наводнивших 
экраны США и мутным потоком хлынувших на экра- 
ны всех стран, в той или иной степени зависящих от 
амернканских монополий, 

Вот почему нельзя оставаться безразличными к то- 
му, что могущественные средства кинонскусства 'об- 
ращены на. низменные цели, 

Наличие преступления— неотъемлемая черта чер- 
ного фильма. Смерти предшествуют шантаж, доносы, 
воровство и грабеж, тайная торговля наркотиками 
и проституция, Борд и Шометон восклицают: 

«... В истории кино редко нагромождалось такое 
количество отвратительных насилий и убийств. Мрач- 
ная или наглая смерть всегда завершает извилн- 
стый путь к ней. ‚». 

Нам могут возразнть, что все это не ново ине в 
1941 -году Голливуд начал показывать убнйства 
и гангстеров. Возражение неосновательное. В ганг- 
стерскнх фильмах неизменно существовало два ла- 
геря. Добро, олнцетворяемое законом, вело борьбу 
со злом— представителями преступного мира, В этих 
фильмах закон всегда побеждал, преступление все- 
гда бывало наказано. 

В черных фильмах два лагеря отсутствуют. Дей- 
ствует лишь преступный мир. И, показывая его, не 
ставят себе целью его разоблачение. Чем лучше, чем 
полнее и изощреннее освещен мир преступления, тем 
лучшим признают фильм те, кто платит за постанов- 
ку, кто получает’ прибыль от проката. Перед 
нами раскрывается мир, где нет места честным 
людям. Существуют только преступники и подозре- 
ваемые.., 

Преступник, в том винде, в котором мы знали его 
прежде, отсутствует. Он уступил место убийце с лн- 
цом невинного младенца, гангстерам-невропатам, 
главарям банд, одержимым манией величия в тыся- 
ча и одном варнанте,! галерее типов, представля- 
ющих собой некое сборище, героев архивов уголов- 
ных судов. 

Недалеко от преступников ушлн н жертвы престу- 
пления. Это всегда личности подозрительные. Жерт- 
вами они нензменно становятся потому, что не суме- 
лн стать убнйцами. Герой «Ледн из Шанхая» находит 
смерть, симулируя собственное убийство, Зри- 
тель ждет, что терроризированная героння «Когтей 
прошлого» будет убита. В действительности же она 
убивает своего палача, заманив его в умело расстав- 
ленную ловушку. Кстатн 9 геронне черного фильма. 
Это—новый образ, перед которым бледнеют все 
«вампы» двадцатых и тридцатых годов. Теперь ею 
стала преступница, безжалостная ко всему, что ее 
окружает, мастер шантажа н порока,. не задумыва- 
ясь, пускающая в ход огнестрельное оружие. 


Итак, убийца стал привлекательным. Добро от зла 
нЕ отличить нс увеличительным стеклом. Преступ- 
ники превращены в самых обыденных людей, кото- 
рые в промежутках между совершаемыми ими пре- 
ступлениями выступают добрыми отцами семейств, 
нежнымн влюбленными, эдакнмн сентиментальными 
воздыхателями, вспоминающими свое детство на лоне 
природы. Жертва преступления стала не менее подо- 
зрительной, чем преступник, к которому обращена 
вся симпатия авторов. Героння порочна, она способ- 
на на убийства, она обязател ьно ЧЕЛ команка илн 
алкоголичка, 

Методы убийства поражают свонм обеалЫ О 
Тут и’. богатый издатель, сбрасывающий в шахту 
лифта рабочего, случайно превратившегося в опас- 
ного свидетеля... Убивают, сбросив в лестничную 
клетку, свндетеля, разбитого параличом, предвари- 
тельно прнвязанного злоумышленннкамн к вреслу... 
Убивают бритвой... Запнрают предателя в бане, пос- 
ле чего пускают туда горячий пар... Сажают захва- 
ченного противника под паровой молот, угрожая ему! 
одновременно раскаленным докрасна железом. .. 
Давят другого гусеницами трактора... Словом, пе- 
ред глазамн проходит бесконечная цепь ранее не- 
известных жестокостей и страданий. 

Воздействие на зрителя тех или нных жестокостей 
тщательно изучено. В фильмы включаются такие эпн- 
зоды, которые обладают нанбольшей впечатляющей 
силой. Стремление создать атмосферу кошмара, атмо- 
сферу, непривычную для зрителя, —сознательное. 
До черных фильмов зрителю показывали логично 
развнвающееся действне, отчетливое разграничение 
добра н зла, ясные характеры, четкую мотивнровку 
поступков, честного положительного героя, жен- 
ственную героиню. В черных фильмах все пока- 
зано по-нному. 

Невропат и душевнобольной становятся желанны- 
ми действующими лицами. Фнльм превращается 
в страшный сон, ин чем страшнее этот сон, тем боль- 
шимин симпатиями он пользуется в кругах тех, кто 
в Голливуде дает работу режиссерам. Все поставлено 
на службу созданию у зрителя ощущения психиче- 
ского недомогания и дурноты. 

Нельзя квалифицировать все это иначе, как соз- 
нательное растление психнки зрителей, десятков 
миллнонов зрителей, которым год за годом вводилн 
яд, способный отравить самый здоровый организм. 


ИСТОКИ ЧЕРНОГО ФИЛЬМА 


Отцом черного фильма считают Дъшиэля Хэмме- 
та, появившегося на литературном небосклоне США 
в начале тридцатых годов. 

Все же прошло почти десять лет между публика- 
цней первого черного романа н появлением первого 
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черного фильма, Да н в последующие годы, годы вто- 
рой мировой войны, Голливуд с опаской относился 
к новому жанру, если вообще черный фильм может 
рассматриваться как таковой. 

Первые образцы нового жанра сделаны с малыми 
материальными затратами второстепенными или 
вовсе нензвестнымн режнссерами. Успех этого &това- 
раз представляется финансовым магнатам Голливуда 
сомнительным, и потому они опасаются на первом 
этапе вкладывать в его производство крупные сред- 
ства. Так был снят «Мальтийский ястреб» —первый 
фильм, который, по мнению Борда ни Шометона, был 
сделан по новому рецепту: техническое оснащение 
съемок его бедно, натура почтн отсутствует, число 
актеров ограниченно, массовых сцен нет вовсе, 

Голливуду приходилось считаться с действовав- 
шей в то время в США цензурой. Она в какой-то сте- 
пенн мешала перенести в фильмы нанболее «смелые» 
авторские «перлы». Фильм по сравненню с романом 
получался «обедненным». 

Вскоре, однако, цензурные купюры в лобовом тек- 
сте романов с лихвой перекрыли богатые изобразн- 
тельные возможности современной кннокамеры. 

Свою долю в популяризацию черного фильма вло- 
жила н армня шарлатанов, занимавшихся фрейдов- 
ским психоанализом. В Голливуде нашлось немало 
поклонников психоанализа, поспешивших вклю 
читься в пропагандистскую кампанию. В сценариях 
н фильмах в большом количестве появились невропа- 
ты, садисты н прочне персонажи, наделенные непол- 
ноценной психикой. Показ преступников с больной 
психикой нмел еще то пренмущество, что цензура 
снисходительно относилась к «подвигам» этих героев, 
открывая удобную лазейку для протаскивания на 
экран любых сюжетных ситуаций. 

Обильный фактический матернал для черного филь- 

ма поставляла и уголовная хроника—коррупция по- 
лицин, связь преступного мира с политическими 
кругамн, широкая торговля наркотиками, распро- 
страпенная проституция н могущество гангстерскнх 
банд. Достаточно сказать, что к концу 1953 года ко- 
личество преступлений в США превысило 2,1 мил- 
лнона. Каждые 40 минут убивали человека, каж- 
дые 29 минут насиловали, каждые 72 секунды гра- 
бнлн.., 
_ Таковы основы, на которых пышным цветом долж- 
на была расцвестн «черная серия». Действие фильмов 
редко выносится за пределы границ США. Только 
в двух фильмах действие переносится в Мексику, 
в одном—в Центральную Америку. Когда действие 
выносится за пределы США, действующими лицами 
нензыенно остаются американцы. 

Говоря об нностранных влияниях, участвовавших 
в зарождении черных фнльмов, Борд и Шометон счи- 
тают единственно заметным и действительным влня- 
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ние немецких экспресснонистов. Американские Филь- 


мы ужасов многим обязаны «калигаризму». 


Но как бы ни были сильны влияния «калигарн- 
стов», еще сильнее воздействне американских нс- 
токов—грубых гангстерских фильмов, фнимовль 
ужасов, детективов... 

Именно из гиганстерских фильмов пришел показ 
преступного мнра. Оттуда перенесены мрачные ло- 
гова, затянутые табачным дымом, убийцы, карточная 
нгра, отвратительные, нереальные лица преступни- 
КОВ. .ь 

Фильмы ужасов были рассчитаны на то, чтобы 
вызвать у зрителя озноб. Английский режиссер 
Хичкок, перебравшийся в Голливуд н ставший там 
главой целой «школы» фильмов преступления во всех 
разновидностях, с достаточной четкостью определил 
нх назначение: 

«...Чтобы протнводействовать нашей ннертности 
(подразумевается инертность зрителя.—Ю. Ш.), мож- 
но еще искусственно вызвать озноб. Мне кажется, что 
кино именно и является наилучшим средством полу- 
чения такого результата...з. 

Сделали свое дело н детективы, явившиеся сред- 
ством своеобразного воспитания зрителя. Год за го- 
дом они прнучали его к убийству на экране, ко все 
более сложной и запутанной интриге, 

Не осталнсь в стороне даже мультипликации. Борд 
н Шометон отмечают: 

«...Целые сернн короткометражек прятали под 
личиной юмора неистощимую выдумку садизма. 
Особенно это заметно в серии «Матюренз, где собы- 
тия все время вращаются вокруг игры в резню....з. 


ПЕРВОЕ И ВТОРОЕ РОЖДЕНИЕ 
«ЧЕРНОГО СТИЛЯ» 


«Опытный экземпляр» новой серни, своеобразный 
ее эталон, «Мальтийский ястреб» появился в 1941 го- 
ду. Прошло, однако, пять лет, прежде чем новая мо- 
дель была поставлена на большой конвейер. 

Когда в 1946 году вышел фильм под названием 
«Убнйцы», стало очевидным, что черная серия не 
забыта. Ограничения военного времени остались 
позадн. Наступал пернод, когда снова стали возмож: 
ными понски элементов, дающих зрителю «сильные 
ощущения». Поиски этн были возможны только 
в области все более усложняемых обстоятельств 
преступлення. Реальности американского образа 
жизни создавали для этого благоприятную питатель- 
ную среду. 

Выясняя причины бурного развития «черной се- 
ринз в Послевоенный пернод, Жорж Садуль в одном 
из своих выступлений на страннцах «Леттр франсэз» 
подчеркивает, что широкие круги общественного 


мнения и не представляют себе, насколько тесно был 
связан черный фильм с политикой холодной войны. 
Садизм н жестокость могли показаться игрой эстетов. 
Война в Корее дала им точный смысл. Комиксы в 
янтературе продолжают дело смерти, начатое чер- 
ной серией в кино. 

Для иллюстрации этого положения приведем не- 
сколько фактов. 

В «Гильде», провозглашенной в Голливуде шедев- 
ром черного стиля, зритель может полюбоваться от- 
кровенно эротическими сценами. О геронне известно, 
что прошлое ее бурно, о герое—что нежные чувства, 
испытываемые нм К молодым людям, выходят за рам- 
ки дозволенного, Свет, декорации, актерская нгра— 
все подчннено созданию давящей на психику атмо- 
сферы разврата и разгула самых низменных страстей. 

В «Большом сне» одна из героинь наркоманка, спо- 
собная на убийство своих возлюбленных, вторая— 
ее сестра—постоянная посетительница игорных прн- 
тонов, любительница сильных ощущений. На экране 
перед зр телем проходят такие джунгли преступного 
мнра, опнсать которые практическн невозможно. 
Мрачные декорации с отвратительными деталями, 
схватки, в которых участники незнают пощады, убнй- 
ства, неожиданные сюжетные повороты, прн которых 
зрнтель меняет свое отношение к героям, причем каж- 
ДЫЙ раз оно становится все хуже н хуже, стар ИН- 
ные статуи, воспринимаемые вначале как предметы 
нскусства прошлого, нспользуемые для того, чтобы 
запечатлеть на пленке дикие оргии, эротику, пере- 
мешанную с кровью н страданиями... Разнузданный 
диалог, откровенно нецензурный, который цензура 
пропустила потому, что он весь нносказательный, на 
жаргоне преступного мира. «Мир цинизма, эротики 
Н жестокости, нЕ имеющий НИЧЕГО равного!» —вос- 
клицают Борд н Шометон. 

В «Леди из Шанхая» зрителя неотступно преследу- 
ют вопросы: Кто убьет? Кого убьют? Когда убьют? 
Экспресснонистские декорации, музыка, каждый 
элемент фильма СВвОНМН средствамн неотступно под 
черкнвает неотвратнмость кровавой развязки. Один 
из эпизодов разыгрывается в зале, все стены которого 
закрыты зеркалами. Человек, попадающий сюда, 
отражается вних десятикратно, двадцатикратно... И, 
когда начинается стрельба, действующие лнца лнше- 
ны четкого представления о том, бьют ли они по сво- 
ны врагам, или только по неверному их отражению... 

В фильме «Разъедините! Это ошибка!» парализо- 
ванная героння, лежащая одна в большом пустом 
доме, пытается по телефону связаться со своим му- 
жем. Время—10 часов вечера. Случайно она подклю- 
чается к чужому разговору. Его ведут двое. Это пре 
ступникн. Онн договариваются совершить убийство 
через час пятнадцать минут. Мало-помалу, продол- 
жая свои попытки отыскать мужа, женщина убеж- 


дается в том, что жертвой задуманного убийства дол- 
жна явиться она сама. 75 минут остается до убий- 
ства, и 75 минут продолжается демонстрация собы- 
тнй в фильме, Когда жертва осознает свою судьбу, 
бороться уже поздно, убийца вошел в дом. Зритель 
входит в дом вместе с преступником, он вндит всето, 
что виднт убийца, он молчаливый соучастник совер- 
шаемого преступления, предотвратить которое он 
не может так же, как не может этого сделать сама 
героння... - 

В «Веревке» дело начинается с убийства, Едва прн- 
крытый труп остается в комнате, куда преступники 
пригласили на завтрак роднтелей н друзей жертвы. 

Этст перечень «сюжетных находок» черных филь- 
мов можно было бы продлить до бесконечности. 
В фильмографии черных, получерных, черноватых 
и темноватых фильмов—сотни названий. Однако 
н того, что здесь приведено, на наш взгляд, вполне 
достаточно. 


Задача, поставленная в 1946—1948 гг. перед авто- 
рамн фильмов такого сорта, была совершенно ясной: 
заставить зрителя, в первую очередь американ- 
ского, забыть передовые общественные ндеалы: пе- 
ренести центр тяжести интересов зрителя на пре- 
ступный мир, обильно насыщенный эротикой: за- 
ложить основы воспитания в зрителях жестокости, 
признания снлы как решающего фактора во 
взаимоотношениях между людьми. 

Рядовому американцу показывают, как надо бить, 
добивать, убивать. Его пытаются убедить в том, 
что мир психнкн темен н непонятен, что из глу- 
бин, из] мрака психики человека возникакл виде- 
ния и силы, с которымн трудно совладать. 

Когда Золя написал своего «Человека-зверяз, 
когда много позже Ренуар создал на основе этого 
мастерского литературного произведения выдаю» 
щийся фильм, н писатель н режиссер исходнли из 
благородных побуждений раскрыть причины пси- 
хической болезни. М писатель и режиссер полны 
симпатнй к машинисту Лантье. Их глубоко огор= 
чает его болезнь, они сочувствуют ему... 

Авторов черных фильмов извращения психики 
нх героев никак не тревожат. Между этими героями 
н Лантье из «Человека-зверя» лежит целая пропасть, 
Лантье хочет своего, пусть маленького, но счастья. 
Герои «черной серни» врядли даже знают, что такое 
это самое счастье. Они думают лишь об одном—06 
удовлетворении свонх звериных побуждений, тая- 
щихся где-то во[мраке неизведанного мира. 

Те, кто выпустил «черную серию» из клеткн, отлич- 
но зналн, что делалн. онн пытались ВНУШИТЬ зрните- 
лю волчий закон современных джунглей—«Убей 
прежде, чем убьют тебя!». 
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ТГне ные эрогу 
‘оРВозу Еедега! 
азетиз сгаскеЯ Чозуп 
оп Амега’ 
тозепобогто$ 


_ стоила! 


(ИИС СО Ни о Е 7 7) г-й 


— ММА РОСН. серу Иен ‚ит Ще 
я риа ПЕ а Беле ВН 
РААБАААН ; деть НН В. СНВ 
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ЧЕРНЫЙ ФИЛЬМ И ИГРА В ПРАВДУ 


=, 


Черный фильм был товаром. Вряд лн даже в Гол- 
лнивуде кто-нибудь всерьез занкнется о нем как о 
явлении нскусства. Как товар черные фильмы под- 
чинялись всем законам капниталистического хозяй- 
ства, н прежде всего закону конкуренции. Конку- 
рентная борьба привела к тому, что с каждым новым 


черным фильмом, выпускаемым на рынок, росло на. 


громожденне ужасов н патологнческих КунНстШтюЕов. 
Какое-то время это себя оправдывало. Наличие 
подобных. о чаттракционов» на первом этапе вело 
к ‚росту кассовых сборов, на следующем— помогало 
удержать. нх на:высоком уровне, И все жек 1949 го- 
ду появились признаки того, что черный фильм 
«в чнетом винде», несмотря на все Ух нщрения сцена- 
ристов, режиссеров н рекламы, начал прнедаться, 

Но Голливуд не собирался от него отказываться. 
Он ответил маскировкой черного фнльма, одевая его 
в новые, более привлекательные одежды. Одной из 
форм маскировки была псевдоправда, выдаваемая 
за подлинную правду Нан, , 

В частностн—маскировка под «неореализм». Вся- 
чески рекламируя итальянский неореализм, прикры- 
ваясь интересом к нему, ряд амернканских ре- 
жиссеров н сценаристов, специализировавшихся на 
«черной серни?, продолжали нагнетать в свонх филь- 
мах элементы психопатологин м садизма. 

Борд ин Шометон счнтают 1949 год—годом начала 
упадка «черной серни». Онн детально разбирают 
фильмы этого и последующих годов, строго классн- 
фнцируя каждый из них, распределяя по подсериям— 
«гангстерские фильмы», «фильмы преступной пси- 
хологии» ит. д. Порой у читателя книгн создается 
впечатление, что каждый фильм разложен на сотню 
элементов, на сотню признаков, что каждый элемент 
н признак имеют свой, точно определенный удель- 
ный вес н своеобразные зачетные очки. На основании 
почти арифметического подсчета показателей они 
н приходят к выводу о «начале отступления черного 
фильмаз, 

Правда, авторы «Панорамы» тут же оговариваются, 
что, отступая, черный фильм окрашивает в черный 
цвет всесним соприкасающееся, что происходит про- 
цесс «почернения» гангстерских фильмов и «доку- 
ментальных фильмов о полиции». 

- На наш взгляд, такие выводы ошибочны. Пользу- 
ясь матерналамн Борда н Шометона, мы попробуем 
доказать, что отступление черного фильма в действн- 
тельности лишь мнимое, что это лишь тактический 
прнем, вызванный исключительно тем, что исчерпан 
запас сюжетных ходов. Иден же черного фильма, 


ПЛАКАТЫ «ЧЕРНЫХ ФИЛЬМОВ» 


его «нутроз, остаются. «Безобидные» гангстерские 
и полицейские фильмы —это своеоб разный троянский 
конь, ширма, удобная для продолжения процесса 
растления зрителя. 

Подтвердим это примерами. Вот несколько сюжет- 
ных снтуаций, которые использованы в различных 
амернканских фильмах, вышедших на экран в 1949— 
1950 гг, 


В «Чикагском тупике» «дннамический» журналист 
влюбляется в труп (да, да, здесь нет никакой опечат- 
ки, именно в труп!) некоей красавицы, умершей 
в меблированных комнатах третьего сорта. Жур- 
налист решает добиться посмертной реабилитации 
красавицы, И вот новые трупы громоздятся один на 
другом. Тяжело раненный в одной из непрерывно 
сменяющихся перестрелок журналист на трехтысяч- 
ном метре пленки добнвается своего, 


В «Невероятной истории» извращенный ребенок 
оказывается случайным свидетелем убийства. Мать 
ребенка (вндимо, не менее нзвращенная, чем ее чадо) 
предупреждает об этом чету убийц, которые тотчас 
решают освободиться от опасного для них свидете- 
ля. Погоня за ребенком пс крышам небоскребов, 
по улицам, в разбитом здании, по лестницам, руша- 
щимся под тяжестью бегущих по ним людей, сде- 
лана с откровенным садизмом. Гнетущее впечатление 
усиливается тем, что фильм отснят не в павильонах 
кнностудни, а на подлинной натуре нью-йоркских 
улиц. 


В «Большом алиби» от первого до последнего пла- 
на нас призывают сочувствовать убийце, который 
в самом конце погибает, раздавленный театральным 
занавесом (новый вид смертн!). 


В «Таннственном докторе Корво» молодая герон- 
ня, одержимая клептоманней, подвергается гипнозу 
шарлатана, пытающегося заставить ее принять на 
себя вину за несовершенное ею убийство... 


В «Рабе банды» наглядно показаны связи преступ- 
ного мира и высшего света. Женщины, участницы 
гангстерских клик, проникают в наиболее недоступ- 
ные круги «шнкарного общества», чувствуют себя 
в них как дома. 


® 
КАДРЫ ИЗ «ЧЕРНЫХ ФИЛЬМОВ» 


10 ‘Искусство кнно» № 8 


И наконец в «Хнщниках на свободе» —новая цепь 
самых разнообразных преступлений... 

® 

Нет, не отступил черный фильм! Он лишь укрылся 
за многообразными н хитрымн личинами, оставаясь 
тем же, чем был всегда, —человеконенавистническим, 


аморальным, сильнейшим средством растления душ 
человеческих. 


ГОЛЛИВУД —«СПАСИТЕЛЬ ДУШ» 


Историки американского кино считают 1951 — 
1953 годы годами окончательного затухания эпохи 
черного фильма. Оставим это утверждение на со- 
вести его авторов и попробуем фактами доказать, 
что н в этот пернод оно, мягко говоря, не соответ= 
ствует действительности. 

Мрак преступного подполья в какой-то степени 
уступил место ярким по цвету «Камо грядеши», 
библейским сюжетам, экзотике «Копей царя Соло- 
мона», разным «Красным корсарам» и «Бунтам на 
корабле», наконец серни танцевальных фильмов. 
Оперируя десятком-другим названий, защитники 
киномонополий провозглашали возвращение Гол- 
ливуда к высокой морали и безобидной развлекатель- 
ности, а находящиеся на содержанин тех же монопо- 
лнй эстеты собирали нз мнкроскопичесннх частиц 
версию о начинающемся в Голливуде перноде 
«эскапизма». Версия об уходе от действительности 
подтверждалась при этом не только интересом к 
судьбе Давида н прочих библейских героев, но и 
расцветом «научно-фантастического» жанра («В день, 
когда остановится земля», «Нечто из другого мнра» 
и др.). 

Но если откинуть в сторону этот услужливо раз- 
рисованный радужными пейзажами занавес, то от- 
кроется картнна, далекая от идиллического благо- 
получия. Война в Корее породила «Мы пережилн ад 
Кореи», «Лицом к грозе»—фильмы откровенно мили- 
тарнстнческие. 

«Холодная война» дала поток антисоветских лент. 
Кухня создания этих фильмов отлично видна на 
примере выпущенной в 1952 году «Дипломатической 
почты». 

За несколько лет до этого автор бесчиеленного 
множества шпнонско-полнцейских романов Чейни 
написал книгу «Мрачные встречи», —о гитлеровском 
шинонаже, действие которой пронсходило в Лондоне 
в годы второй мировой войны. Вторая жизнь книги 
началась с того, что ее перелицевали применительно 
в новым требованиям, переделали на антисоветский 
лад. 

Антнсоветскими фильмами были и «Токно, дело 
212», «Тринидадское дело», «Пекинский экспресс» — 
новый варнант когда-то нашумевшего «Шанхайского 
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экспресса», также осовремененный на потребу за- 
казчиков. 

Можно перечислить названия многих десятков 
фильмов гангстерско-полицейского толка, появив- 
шихся за эти два года, Мы выбрали только пять— 
«Сведение счетов», «Свидетель убийства», «Насиль- 
ник», «В пасти волка», «Рэкет». Но и сказанного до- 
статочно для того, чтобы понять—жив курилка, жив 
черный фильм! Пусть поданный под иным соусом, 
с иной приправой... Но он жив! 

Впрочем, приправы остаются острыми. В «Возвра- 
щении Бульдога Друммонда» действует банда граби- 
телей, возглавляемая бывшим высшим офицером 
штурмовых войск, который день и ночь вспоминает 
есчастливыедни войны ин ее опасностей». Его банда 
организована по тому же принципу, что н штурмо- 
вая воинская часть. Она снабжена радносвязью, 
радиолокационнымн устройствами и прочей техникой, 

Как на один из примеров новых, отрадных веяний 
в подходе к гангстерско-полицейской теме нам ука- 
зывают на все более широко используемую легенду 
о «мыслящем полицейском». Не без едкости авторы 
«Панорамы» замечают, что полицейские комиссарн- 
аты превратились в настоящее чистилище, населен- 
ное лнчностямн с озабоченными лицами, с библисй, 
всегда находящейся под руками. Между двумя до- 
просамн, не обходящимися, само собой разумеется, 
без рукоприкладства, полицейские неизменно при- 
нимают позу «Мыслителя» Родена, подбородком опи- 
раясь на рукоятку резнновой дубинки. 

На многих этапах развитня черного фильма пред- 
принимались попытки борьбы с ним со стороны про- 
грессивных элементов Голливуда. Эти попытки не 
дали положительных результатов в силу того, что 
нменно на прогрессивных деятелей американского 
кино был обрушен однн из самых снльных ударов 
современных «охотников за ведьмамиз. 

Есть среди голосов осуждения черного фильма 
один, на котором необходимо остановиться подробнее. 
Пусть слова осуждения здесь сказаны не прямо, 
а нносказательно. Но это слова протеста настоя- 
щего художника, Речь идет о пароднйном коротко- 
метражном фильме-балете «Все на сцену» талант- 
ливого режиссера Винченте Минелли, работающего 
в Голливуде. 

События в фильме Минелли развиваются ночью, 
в спящем городе. Конечно, героем фильма является 
частный сыщик. Где-то тншину разрывает звук тру- 
бы н под этот разрывающий барабанные перепонки 
звук красавица блондинка, объятая страхом, кидает- 
ся в объятия героя. Появляется неизвестный. Он 
хочет что-то сказать, но падает замертво. Это опасный 
свидетель. Убийцы нападают на сыщика н он, вонеч- 
но, теряет сознание в неравной схватке. Придя в се- 
бя, герой начинает понски убийц. След приводит его 


в шикарное ателье мод. Там красная парча и шелка, 
красавицы манекенщицы, старые дамы, увешанные 
драгоценностями, недвижинмые, как восковые статуи. 
Конечно, здесь-то и находится героння, увлекающая 
сыщика в комнату, заполненную разобранными мане- 
кенами (это излюбленная обстановка сюрреалисти- 
ческих фильмов). Снова драка. Снова герой теряет 
сознание. Оправившись, он попадает на мрачную 
лестницу, ведущую в «никуда». Однако она приводит 
его в корндор небоскреба с серыми стальными сте- 
намн, по которым проносятся отсветы окон вагонов 
надземного метро. 

Снова джаз. Нензвестные, явно наркоманы, запол- 
няют комнату без окон, наполненную густым табач- 
ным дымом, Это настоящий притон. Мрачное освеще- 
ние. Полутьма. Вырванные из нее каким-то лучом 
лица. У стойки женщина. Это героння, внденная 
в комнате с разобранными манекенами. Смолкает 
оркестр. Только урод-трубач продолжает нграть. 
Убийцы поднимаются и окружают сыщика, проник- 
шего в их тайну. Драка. Урод-трубач демаскируется, 
н появляется убийца блондинка, неотъемлемая при- 
надлежность любого черного фильма. Четырежды 
стреляет по ней сыщик. Она падает. Умирая, она це- 
лует сыщика. Герой выбнрается во все еще спящий 
город, ндет по пустынным улицам, за каждым углом 
которых его ждет опасность. Сыщик хочет закурить. 
Рука в черной перчатке протягивает ему зажигалку. 
Сыщик принимает еен...ну, конечно же, наступает 
счастливый конец со страстным поцелуем в тысяч- 
ный вариант диафрагмы. 

Никакой логики в фильме нет. И это сделано созна- 
тельно. Ведь ее нет ин в любом настоящем черном 
фильме. 

Протест против черных фильмов, выраженный 
средствамн кино, протест талантливый, мы находим 
нв«Чникаго дайджест» —гротесковом короткометраж- 
ном французском фильме, сделанном режиссером 
Полем Павьо, одним из членов «группы тридцати». 


«ПРОИСШЕСТВИЕ НА ГРАНИЦЕ» — 
ЛУЧ СВЕТА ВО МГЛЕ 


Анализируя черную продукцию Голливуда, отно- 
ся ее по тем или ИНЫМ признакам в десяток групо 
ни подгрупп, отмечая успех того или иного режиссе- 
ра, которому «удалея» эпнзод преследовання или 
эпизод убийства, успех оператора, художника или 
установщика света, авторы «Панорамы»— и вэтом нх 
большая заслуга—выделяют несколько фильмов, 
обладающих несомненным социальным звучанием. 

Мы имеем в виду прежде всего «Происшествие на 
границе» (1949), в котором ярко показаны сцены 
жизни и гибелн в болоте мексиканских батраков, 
гонимых безработицей из Мексики в США. 


Сошлемся также на «Бульвар страстей», сделан- 
ный в том же году Майклом Кэртицом (постановщи- 
ком «Касабланки»). Этот фильм раскрывает непри- 
глядную картину американских политических нра- 
вов—машину коррупцин, шантажа и смерти. 

Образы политических деятелей, созданные в нем, 
таковы, что неизбежен знак равенства между ними 
и пресловутыми «рэкетирами»—гангстерами-вымо- 
гателями. 

Но эти фильмы остались одинокими. Не они дела- 
ли погоду в Голливуде. | 


ДВА МИРА И «ЧЕРНАЯ СЕРИЯ» 


Беспристрастная оценка «черной серни» советскн- 
ын исследователями исключает возможность поло- 
жительного отношения к черным фильмам с нашей 
стороны. О каком влиянии таких фильмов, кроме 
тлетворного, может идти речь? 

Воздействие «черной серии» на зрителя было рас- 
смотрено выше н нет необходимости к нему возвра- 
щаться. 

Вопрос о влиянин «черной серни» на КИНОИСКУССт- 
во других стран ставят также и авторы «Панорамы». 
Здесь уместно дать слово нм: 

«...Что касается Советского Союза и его союзни- 
ков, ответ (на вопрос, влияет ли на их кинонскусство 
«черная серия». —Ю. ЛУ.) является, естественно, от- 
рицательным. После усилий военных лет 
точки соприкосновення между коммунистическим 
и некоммунистическим миром исчезли одна за дру- 
гой. Впрочем, запуск в производство фильма в том 
н другом мире преследует неодннаковые цели. 
В одном из них речь идет о создании обменных цен- 
ностей, о «делании денег», а для этого необходимо, 
чтобы то, за что платят, нравилось по той или дру- 
гой причине. В другом— дело ндет прежде всего о 
прославлении коллективного труда или, давая более 
общую формулировку, об усилении единства духа 
коллектива. Фильмы преступлений, будь они чер- 
ными или нет, кажется, плохо совместимы с такой 
задачей. Идет ли речь о сюжете или атмосфере, в ко- 
торой развиваются событня фильма, редко можно 
найти общее мерило между продукцией Голливуда 
и продукцией Москвы, Праги, Варшавы или Пе- 
КиНа...з. 

Нужно отместн в сторону утверждение авторов 
«Панорамы» о рушащихся контактах между Западом 
и Востоком, Совместные постановки фильмов со стра- 
нами некоммунистического. лагеря, предприннмае- 
мые в настоящее время, говорят об обратном, о воз- 
можности укреплення существующих и установле- 
Нни новых контактов в областн ЕННО. 

С остальными утверждениями Борда и Шометона 
в приведенной выше цитате можно согласиться 
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в. нашем мире черные идеалы не имеют и не могут 
иметь шансов на успех. 

Что же касается Англии, Франции и Италии, то, 
в большей или меньшей степени, черная тематика 
ни своеобразные методы «черной серин» нашли свое 
отраженне в национальной кинематографин этих 
стран. Это пронсходит потому, что н в Англии, 
н во Франции, и в Италии фильмы остаются 
товаром со всеми вытекающими отсюда последствия» 
МН. Эго. пронсходит еще н потому, что в послевоен- 
ный период Голливуд вел энергичную деятельность, 
разнообразную по форме, для явного и скрытого 
фннансового подчинения себе кннопромышленности 
стран Западной Европы. 

„Наиболее благоприятной оказалась для этого поч- 
ва Англии. Ведущие темы черного фильма — пресле- 
дуемый человек н погоня за ним в лабиринте совре- 
менного города—были одновременно и ведущими те- 
мами английского кино, Английский детективный 
роман, его авторы—Питер Чейни, Джеймс Чейз 
и Грэхэм Грин далн первые сценарии американских 
черных фильмов. Позже Грин, как известно, порвал 
< этой тематнкой, создав «Тихого амернканца»—ро- 
ман, тепло встреченный нашей и зарубежной прогрес- 
снаной литературной общественностью. 

Влияние «черной серни» на французское кино бы- 
ло, по мненню Борда н Шометона, ничтожным до 
1955 года, когда внезапно выяснилась возможность 
шнрокого сбыта товара этого сорта во Францию. 
И тогда владельцы киностудий буквально ринулись 
на эту золотую жилу, которая сулила им высокие 
прибыли, нимало не заботясь о том, ‚какое влиянне 
могут оказать черные фильмы на зрителя. = 

Нанменее благоприятной для «черной серни» ока- 
залась почва Италии. В этой стране социальные мо- 
тивы реалистического направления кинонскусства 
н влнянне на него советского кннонскусства оказа- 
лнсь сильнее, чем во Франции. Даже в самых мрач- 
ных фильмах нтальянских мастеров лишь редко мож- 
но обнаружить элементы черных методов. 

В начале 1953 года киноклуб Тулузы проделал 
любопытный эксперимент. Обычной ауднторни, соби- 
рающейся в его зале, был показан один из «классиче- 
ских» американских черных фильмов —«Прощай, моя 
красотказ. Организаторы просмотра стремились 
выяснить, создастся лн у зрителя то напряжение нер- 
вов н болезненное недомогание, которые, поединодуш- 
ному утверждению критиков, наблюдались прн пер- 


вом просмотре этого фильма, пронсходнвшем семью 
годами раньше. На этот раз напряжения н недомо- 
гання не получилось Эпизод обморока геронни, 
вызывавший в 1946 году неподдельный ужас, 
сопровождался в 1953 году дружным смехом всего 
зала, То, что раньше вызывало ужас, теперь воспри- 
нималось как Пародия на него, 

Эпизод, внденный впервые, оставляет впечатление. 
Тот же эпизод, повторенный в десятый раз, даже 
если он сделан профессионально на более высоком 
уровне, оставляет зрителя безучастным. 

Заканчивая свое исследование, авторы «Панора- 
мы» считают, что сегодня «черная серия» окончатель- 
но прекратнла свое существование, исчерпав неслож- 
ный сюжетный арсенал, которым она располагала, 
став жертвой той сомнительной морали, которую 
пропагандировала... Таков епассив». Но есть н «ак- 
тив». В «актив» Борди Шометон зачиеляют и профес- 
снональное мастерство, ин изошренную понхологию, 
н показ взаимоотношений внутри узкого круга 
участников преступных банд. «Активом» они счи- 
тают и то, что «черная серия» является якобы соцн- 
альным документом эпохи. 

Никак нельзя согласиться с такими выводами. 
Хоронить «черную серию», к сожалению, рано. Она 
служнла определенным целям и потому исчезнет 
только тогда, когда окончательно исчезнет человеко- 
ненавистннческая полнтика влиятельных правящих 
кругов ряда стран капиталнстнческого мира. 

Справедлнво то, что «черная серия» умерла в своем 
чистом, незавуалированном виде. Что касается «ак- 
тнва», то нельзя не признать высокий технический 
уровень, с которым были сделаны отдельные фильмы, 
Можно, пожалуй, согласиться н с тем, что они пред- 
ставляют собой документы эпохи— документы амери- 
канского образа жизни—жизни верхов и престуи- 
ного подполья капиталистического общества, 

И, если руководители киномонополий США на 
протяжении десятилетия умножали свон текущие 
счета доходами от «черной серни», то вряд ли в та- 
кой же степени умножался и американский престиж 
за рубежами США. Неприглядной нарисовала «чер- 
ная серня» жизнь современной Америки. Впрочем, 
мы знаем и никогда не забываем, что есть и другая 
Америка, здоровая, далекая от невротических и вся- 
кнх прочих извращений, трудовая Америка, кото- 
рая вместе с намн осуждает фильмы, проникнутые 
идеями человеконенавистничества. 


АВСТРИЯ 


Австоийская кинематография 
начала возрождаться в 1946 году, 
когда был выпущен первый 
послевоенный фильм <«Далекий 
путь», показывающий историю 
двух военнопленных, возара- 
щающинхея на родину. Фильм 
этот не выделялся особыми худо- 
жественными достоинствами, 
однако явился немаловажным со- 
бытием в культурной — жизни 
страны, так как положил начало 
национальной кинематографии 
освобожленной Австрин. 

Первой австрийской картиной, 
снискавшей международное при- 
знанне, стал фильм известного 
режиссера Г. В. Пабста «Про- 
цесс». В 1948 году его отметили 
на кинофестивале в Бенеции пре- 
мнями за лучшую режиссуру и за 
лучшее исполненне мужской роли 
(артист Эрнст Дейч). Г. В. Пабст, 
еще в 1933 году снявший с уча- 
стнем Федора Шаляпина фильм 
«Дон-Кихот», делает в среднем 
один фильм в год. В 1956 году 
Пабст выпустил свой тридцать 
третий Ффильм— «Через леса, 
через долины». Сейчас он сни- 
мает цветной фильм  «Фиеско» 
по Шиллеру. 

Молодая австрийская кннемато- 
графия опирается на опытные 
режиссерскне кадры н на талант- 
лнвых исполнителей. Известная 
артистка Паула Вессели, которую 
советский зритель видел в фильмах 
«Сердце должно молчать», «Свет 
ЛЮбЕн», «Я н моя жена», сни- 
малась недавно в австро-амерн- 
канском фильме «Князь рейхстага» 
(режиссер Уильям Уайлер). Из- 


вестностью пользуются также 
Аглая Шмид, Марика  Рёкк, 
Эрнст Дейч. 


Особых успехов австрийская кн- 
нематография достигла в области 


‚. «инноопер» и музыкальных филь- 


мов. После экранизации «Дон- 
Жуана» Моцарта на экраны вышел 
фильм «Фиделно» (режиссер 
Вальтер Фельзенштейн), который 
в прошлом году с успехом показы- 


вался на |Х Международном кино- 


фестивале в Карловых Варах. Пе- 
чать отметила его как один из луч- 
ших в мире оперных фильмов. 
Следует также упомянуть об 
экранизации произведений миро- 
вой литературы, например, по- 
вести Пушкина «Станционный 
смотритель» (фильм «Дуня» ре- 
жиссера фон Баки) и драмы Гаупт- 
мана «Возчик Геншель»  (ре- 
жнссер фон Баки). С документаль- 
ной точностью — экранизирован 
«Вильгельм Телль» Шиллера в 
постановке венского Бургтеатра. 


Австрийская кинематография 
развивается в очень трудных усло- 
виях. Западногерманское посред- 
ничество и засилие иностранной 
кннопродукции привели молодую 
кинематографию к бесправному 
положению. Много лет австрийские 
фильмы демонстрировались за гра- 
ницей обычно как «немецкие». 
«Ни на одном плакате, ни в од- 
ном анонсе, —писала в свое время 
газета «Эстеррейхише фильм унд 
киноцейтунг», —не афишируются 
австрийскне фильмы хоть с ка- 
кой-либо ссылкой на страну 
их происхождения — Австрию... 
Действительно ли так уж трулно 
указывать происхождение фильмов, 
как это обычно принято?..» «Это 
безусловно нетрудно, —отвечала 
другая газета,  «Эстеррейхнше 
фольксштим ме» , —однако господа 
нз Западной Германии стремятся 
выключать австрийские фильмы 
из нежелательной конкуренции». 

Зависимость от западногерман- 
ских кинопрокатных фирм еще 
чрезвычайно велика: онн фи- 
нансируют фильм лишь в случае, 
если тема, сценарий, режиссер и 
актеры «невызывают возражений». 
Характерно, что лучшие австрий- 


ские послевоенные фильмы не 
получали западногерманской фи- 
нансовой поддержки. 

Австрийцы,  выпустившне за 
десять лет 218 фильмов, с трудом 
отстанвают суверенитет своего 
нскусства. В области кино, кон- 
статирует «Эстеррейхише фолькс- 
штимме», уже совершился «хо- 
лодный аншлюс» : Австрия стала 
частью западногерманского кино- 
Рынка. В результате наволнення 
экранов фильмами западного про- 
нзводства, дублируемыми в ФРГ 
и сбываемыми в Австрию, в прош- 
лом году австрийский рынок по- 
глотил 532 фильма! Сроки про- 
ката отечественной продукции све- 
дены до минимума, и вне зависи- 
мости от успеха фильм быстро 
снимается с экрана, чтобы усту- 
пнть дорогу импортному, 

Все эти факторы мешают авст- 
рийскому кннонскусству полно- 
стью вернуть самостоятельность 
н незавиенмость—главное условне 
прогресса национальной культуры. 


АНГЛИЯ 


На английской кнностудин 
«Пайнвуд» в этом году будет 
сниматься новый варнант фильма 
по роману ‘Диккенса «Повесть 
о лвух городах». Популярный анг- 
лийскнй сценарист н драматург 
Кларк давно мечтал создать еце- 
нарий для нсторического фильма. 
По сообщению журнала «Пикчер 
шоу», Кларк заявил, что стре- 
мится сохранить обаяние, свой- 
ственное творчеству Диккенса. 
«Реалистнческий показ  окру- 
жающей героев среды, указывает 
Кларк, столь же благоприятствует 
юмору, как и мелодраматизму.- 
Персонажи Диккенса от природы 
налелены юмором. Что касается 
образа Сиднея Картона, я пытался 
полностью воспроизвести свой- 
ственный ему насмешливый и изде- 
вательский тон. Вся трудность 
в том, чтобы осовременить юмор 
Диккенса, сделать его доходчивым. 
для современных кинозрителей» - 
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ИЯ 


БОЛГАРИЯ 


Министерство культуры н про- 
свещення Болгарии совместно 
с Союзом болгарских писателей 
объявилн открытый конкурс на 
лучший киносценарий. Участники 
конкурса свободны в выборе темы 
и жанра киносценария. За лучшие 
сценарин установлены денежные 
премии. 

Срок представления сценариев 
установлен до 30 апреля 1958 года. 

В связи с проведением кон- 
курса журнал  <«Киноизкуство» 
публикует сценарий И. Ольшанско- 
го «Дом, в котором я живу», 
удостоенный первой премин на 
конкурсе киносценариев в Совет- 
ском Союзе. 


БРАЗИЛИЯ 


Бразильская печать сообщает 
о том, что известный писатель 
Жоржн Амаду в настоящее время 
работает вместе с итальянским 
сценаристом Серджо Амеден над 
сценарием фильма по своему ро- 
ману «Мертвое море». Фильм 
будет сниматься в Бразилии, фи- 
нансирует съемки итальянский 
продюсер Карло Понти. В одной 
низ главных ролей—в роли герон- 
ни романа Ливин— будет сни- 
маться популярная итальянская 
киноактриса Софья Лорен. 


ДЕМОКРАТИЧЕСКАЯ 
РЕСПУБЛИКА ВЬЕТНАМ 


Молодая кннематография Де- 
мократической Республики Вьет- 
нам в этом году будет отмечать 
свой девятилетний юбилей. За 
это время кинооператоры ин кино- 
режиссеры страны создали ряд 
хроникальных и документальных 
фильмов, отражающих жизнь ни со- 
зндательный труд рабочих и кре- 
стьян республики. 
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В прошлом году работники вьет- 
намской кинематографии создали 
56 хроникальных и документаль- 
ных фильмов: «Борьба с засухой» , 
«Советская правительственная де- 
легация во Вьетнаме», «Защищаем 
родину», «Праздник 2 сентября», 
«На рудннке», «Горы покрылись 
цветами» , «Боевая дружба» 
и другие. В 1957 году студия еже- 
месячно выпускает один журнал 
н каждые три месяца—докумен- 
тальную кинокартину. Вьетнам- 
скне кинематографисты в этом 
году начнут производство первых 
художественных фильмов. 

В республике насчитывается 
только 42 кинотеатра и 6 откры- 
тых киноплощадок. Сейчас боль- 
шое внимание уделяется созда- 
нию кннопередвнжек. Люди с ки- 
нопроекторамн появляются в са- 
мых отдаленных районах страны, 
демонстрируют картины крестья- 
нам, которые раньше не знали, 
что такое кино. В прошлом году 
кинопередвижки дали в стране 
свыше 40 тысяч сеансов, на кото- 
рых присутствовало более 31 мил- 
лиона человек, В этом году число 
книнопередвижек во Вьетнаме уве- 
личится до 120, они проведут де- 
сятки тысяч киносеансов н обслу- 
жат свыше 39 миллионов зрн- 
телей, главным образом крестьян. 


ГЕРМАНИЯ 


ГЕРМАНСКАЯ 
ДЕМОКРАТИЧЕСКАЯ 
РЕСПУБЛИКА 


В окрестностях города Штраль- 
зунд были проведены съемки 
фильма «Горькая любовь» (сов- 
местная постановка ГДР и Чехо- 
словакин, где фильм выйдет под 
названием «Год рождения 192] » ). 

В основу фильма положен роман 
чешского пнсателя Карела Птач- 
ника, посвященный судьбам юно- 
шей и девушек различных стран, 
угнанных нацистами во время 
войны на принудительные работы 
в Германню. Фильм ставит чехо- 


словацкий режиссер Вацлав Гаер. 
В главных ролях снимаются чеш- 
ский актер Лудек Мунзари немец- 
кая актриса Эва Котгаус. 


ФЕДЕРАТИВНАЯ РЕСПУБЛИ- 
КА ГЕРМАНИИ 


Когда на кинофестивале в Кан- 
не должен был показываться фран- 
цузский документальный фильм 
«Ночь н туман», рисующий звер- 
ства фашизма в Европе, предста- 
внтели ФРГ запротестовали, н 
фильм был снят с общественного 
показа. 

Ни один кинотеатр в Западной 
Германни не решался впоследствии 
публично демонстрировать этот 
острый обвинительный кинодоку- 
мент. Решение гамбургского кн- 
нотеатра «Урания» показать 
фильм «Ночь и туман» вызвало 
оживленные отклики печати и зри- 
телей. 

Газета «Гамбургер эхо» пншет: 
«Наконец-то уготован финал тому 
постыдному положению, когда 
не нашлось ни одного кинотеатра, 
чтобы выпустить на экран этот по- 
трясающий, честный фильм. Кто 
смотрел или хочет посмотреть 
пьесу «Дневник Анны Франк», 
тот должен сходить и на этот 
фильм. В нем показана система 
Освенцима и Берген-Бельзена, си- 
стема унижения человека и вооб- 
ще вся система лагерей массового 
уничтожения. Это фильм, кото- 
рый стоит доброй дюжины наших 
художественных фильмов». 

Газета потребовала включения 
фнльма «Ночь и туман» в про- 
грамму регулярного показа. 


@ 

Известный немецкий киНо- 
режиссер Вольфганг Штаудте ра- 
ботает сейчас главным образом 
над экранизациями. Его послед- 
ний фильм— «Роза Бернд» (по 
Гауптману). Штаудте намерен экра- 
низировать роман  западногер- 
манского — писателя-антимилита- 
риста Герта Ледига «День без 
милости». 


«РОЗА БЕРНД». В заглаиной роли 
Марня Шелл 


ИНДОНЕЗИЯ 


Индонезийская общественность 
резко выступает против демон- 
страцни в стране реакционных 
голливудских фильмов. 

Газета «Синпо» («Прогресс» ) 
резко осуждает американские филь- 
мы, оказывающие пагубное влия- 
нне на индонезийскую молодежь. 
Газета сообщает, что участились 
случаи, 
просмотра этих фильмов начинали 
подражать героям голливудских 
картин. 

Газета «Харнан ракьят» от- 
мечает возрастающее возмущение 


индонезийской — общественности 
американскими фильмами, про- 
пагандирующими гангстерские 


нравы, убийства, грабежи, а также 
танцы типа «рок-н-ролл». 
«Харнан ракьят» сообщила 


также, что полиция города Бан- 


дунга запретила танцы «рок-н- 
ролл» и предупредила как орга- 
низаторов етанцщев», тан н вла- 
дельцев танцплощадок, что, в слу= 
чае нарушения ими запрета, онн 
будутпривлечены к судебной ответ- 
СТВЕННОСТИ. 


Когда ШкКоОлЬнНнНЕи после 


ИТАЛИЯ 


Журнал «Чинема нуово» 
публикует данные о количестве 
иностранных фильмов,  ввезен- 
ных в прошлом году в Италию. 
Общее число иностранных филь- 
мов, на демонстрацию которых 
дала разрешение итальянская цен- 
зура, составило в 1956 году 31$ 
картин, из которых подавляющее 
большинство (195  названий)— 
американского производства, 45— 
английского  32—французского, 
12 — немецкого ин т. д. В прошлом 
году цензурой было дано разреше- 
нне на ввоз в Италию пяти совет- 
ских фильмов. 


Итальянский режиссер Пьетро 
Джерми снимает новый фильм 
«Подставное лицо», действне ко- 
торого развертывается в среде 
железнодорожников. Как утверж- 
дает журнал «Чннема нуово», это 
несомненно является следствием 
огромного успеха, которым до сих 
пор пользуется фильм Джерми 
«Машинист». 


ИСПАНИЯ 

За минувший год в Испании 
поставлено 74 фильма, в том числе 
20 картин совместного производ- 
ства с другими странами ( Италней, 
Францией, Англией, Западной 
Германией и США). 

Состоялось присуждение пре- 
мий за 1956 год. Лучшими 
фильмами года признаны «Кала- 
буч» н «Главная улица» молодых 
режиссеров Луиса Берланга и Хуа- 
на Антонно Бардема. 


КИТАЙСКАЯ НАРОДНАЯ 
РЕСПУБЛИКА 


Центральная студия докумен- 
тально-хроникальных фильмов Ки- 
тая закончила съемки первого доку- 
ментального фильма о жизни и 
учебе советских студентов в 
Китайской Народной Республике. 


@ 


В этом году Пекинская кино- 
студия имени 1 августа ставит 
несколько художественных филь 
мов, 

Один из этих фильмов рассказы- 
вает о боях за освобождение 
северо-востока Китая и послед- 
него опорного пункта чанкайшн- 
стов в этом районе—горола Шэнь- 
яна (Мукдена). В фильме будут 
показаны образы командиров На- 
родно-освободительной армин, 
которые в условиях нехватки бое- 
припасов, продуктов пнтания и ре- 
зервов побеждали превосходящие 
силы противника «не числом, 
а умением». Авторы  сценарня 
Ма Фын и Лу Чжу-го. 

Кинокомедня «Три бойца» по- 
вествует о жизни и работе трех 
бойцов, демобилизовавшихся из 
армни, но сохранивших боевую 
дружбу, которая помогает им 
строить новую, социалистическую 
жизнь в деревне. Фильм ставит 
молодой режиссер Ван Шао-янь, 
только что окончивший режнссер- 


- ский факультет Пекинского инсти= 


тута кинематографии. 


В Гуанчжоу началось строи- 
тельство киностудии, которая бу- 
дет выпускать цветные широко- 
экранные художественные фильмы. 
Кроме того, на Гуанчжоуской сту- 
дин будут производиться докумен- 
тальные и научно-популярные 
фильмы. 

Киностудия спроектирована кн- 
тайскими инженерами с помощью 
советских специалистов. При ра- 
боте над проектом учитывались 
новейшие достижения кинотех- 
НИКИ. 

Б текущем году будет построена 
часть студии, на базе которой пред- 
полагается выпустить 8 хрони- 
кальных ин документальных филь- 
мов. 

Киностудия будет занимать пло- 
щадь в 380 тысяч квадратных мет- 
ров. Ее строительство намечено 
закончить полностью в 1960 году. 
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Драматург ЮЙ Минь написал 
сценарий фильма «Молодой специа- 
лист на стройке». В этом фильме, 
который снимается на Чанчуньской 
студни, показана судьба молодого 
специалиста, вышедшего из ннтел- 
лигентной семьи и направленного 
на стройку. Рабочая среда, в кото- 
рую попадает герой фильма, бла- 
готворно влняет на него, и он изба- 
вляется от многих своих недостат- 
ков, становится полноправным чле- 
ном дружного коллектива строи- 
телей. 

Фильм ставит режиссер Фан Ин. 


ПОЛЬША 


Заключено соглашение о трех 
совместных постановках польских 
н чехословацких киноработников. 

Чехословацкий режиссер Яро- 
слав Мах ставит комедию «Песня 
о верности» по сценарию чеш- 
ского сатирика В. Елинека н поль- 
ских кинодраматургов В. Степ- 
ня н 3. Годзиньского. 

Режиссер Вацлав Кршка будет 
ставить цветной  широкоэкран- 


Фрагмент кал ра на польевого фильма 
«КОРОЛЬ МАТЮСЬ 1: 
реж. В. Якубове кая 


ный фильм «Пан Твардовский». 
Это будет экранизация польского 
балета, в которой примут уча- 


стие польские и чехословацкие 
артисты. 
Комедню польской  писатель- 


ницы Стефании Гродзеньской на- 
мерен экранизировать режиссер 
Ольдржих Липский. Он совместно 
с автором готовит сценарий филь- 
ма, который будет называться 
«Я н ты». 


США 


Режнссер Генри Кинг сни- 
мает в Париже широкоэкранный 
цветной фильм «Солнце тоже вос- 
ходить по роману Э. Хемингуэя 
«Фиеста». В главных ролях— 
Тайрон Пауэр, Эва Гарднер, Эррол 
Флин и мололая французская акт- 
риса Даник Патиссон. Часть на- 
турных съемок была произведена 
в Испании. 


ФРАНЦИЯ 


Французский режиссер Жюльен 
Дювивье снимает сейчас фильм 
*«Кипящий горшок» по ро- 
ману Эмиля Золя. Он ставит 
перед собой задачу возможно точ- 
нёе воспроизвести в фильме Париж 
эпохи Золя. В фильме занят ряд 
крупнейших французских акте- 
ров, в том числе Жерар Филип, 


Дани Каррел, Даниэль Даррье 
и Жак Дюби. 
@ 


Режиссер Морис Клош ставит 
по собственному сценарню фильм 
«Торговцы живым товаром» с 
участием молодых актрис Агнессы 
Лоран, Даниэлы Рокка, Паскаль 
Робер н актера Жоржа Маршала. 
Режиссер уже побывал в Юж- 
ной Америке, где изучал на месте, 
в Буэнос-Айресе, условня, в кото- 
рых до сих пор ведется торговля 
белыми рабынями, вывозимыми 
туда нз Европы. Фильм рассказы- 
вает о трагической судьбе трех 
молодых француженок, которые 
едут в Южную Америку в надежде. 
что их там обеспечат работой, 


ЧЕХОСЛОВАКИЯ 


В этом году в Чехословакин 
дебютировали несколько молодых 
режиссеров. В частности, Лади- 
слав Рыхман заканчивает поста- 
новку приключенческого фильма 
«Дело еще не закончено». 

Ассистент режиссера Иржи Крей- 
чнка, молодой кинематографист 
Ладислав Гельге начал съемкн 
фильма «Школа отцов», посвя- 
щенного судьбе учителя, который 
работает в деревне, 


Ярослав Балик, окончивший 
институт кинематографии,  ста- 
внт кинодраму «Бомба». 

® 


Чехословацкие документалисты 
уже засняли несколько филь- 
мов о Египте. Цветной фильм 
«Египет 1956 года» представляет 
собой очень интересный репортаж 
о пребывании в стране пирамид 
чехословацкой делегации деяте- 
лей культуры. Фильм показывает 
археологические памятники стра- 
ны, а также жизнь населения 
вдоль берегов Нила. 


Ф 

Словацкий режиссер  Владо 
Багны ставит фильм «Последняя 
колдунья» по сценарию Ивана 
Буковича. Фильм расскажет о со- 
бытиях, разыгравшнхся в сло- 
вацком тороде Трнава в ХУШ 
веке. Героння фильма—девушка 
нз рыбачьей семьи. Ее мать была 
сожжена на костре за «колдов- 
ство». В основу фильма положены 
подлинные событня, записанные 
в архивах. 


ЮГОСЛАВИЯ 


В Югославии выпущен новый 
фильм на современную тем у—«Это 
было не напрасно». 

Фильм снят режиссером Нико- 
лой Танхофером по собственному 
сценарию. В картине заняты двое 
молодых актеров; Борис Бузанчич 
и Мира Николнч. 

Фильм рассказывает о жизни 
молодого врача, попавшего на 
работу в глухой городок. 


О ЗАБЫТЫХ 
И ЗАБЫВАЕМЫХ... 


Уважаемый товарищ редактор! 

В первом номере вашего журнала напечатан ряд 
статей о талантливой молодежи, нелавно начавшей 
творческий путь в кинематографии. Мне же хочет- 
ся напомнить о некоторых талантливых актерах и 
актрнсах среднего и старшего поколения. 

Недавно я остановился у входа в кинотеатр по- 
вторного фильма возле объявления о старой картине 
«Мисс Менд». Объявление вызвало во мне волну вос- 
помннаний. 

Но поводом для настоящего письма являет- 
ся не это лирическое настроение. Воспоминания по- 
влекли за собой ряд соображений и грустных раз- 
думий. С. Комаров— участник этого фильма—один 
из замечательных кнноактеров старшего поколения. 
Нельзя сказать, что он снимается в кнно редко. Нет! 
Он занят в какой-нибудь картине почти кажлый 
год, однако далеко не все роли, сыгранные С. Кома- 
ровым, достойны его актерских возможностей. Часто 
ему поручаются роли попросту незначительные, 

У Сергея Мартннсона творческая пауза в кине- 
матографин после образа Вилли Поммера, создан= 
ного им в «Подвиге разведчика» в 1947 году, и до 
небольшой роли инока, сыгранной им в картине 
«Садко», прололжалась 4 года. А от роли Ферли- 
нанда, сыгранной актером в фильме «Корабли штурму- 
ют бастионы» в 1953 году, до роли Мнусова в «Безум- 
ном дне» (эпизодические ролн в короткометражных 
фильмах «Сеанс гипноза» и «Налим» здесь в счет не 
идут), творческая пауза продолжалась также 3 года. 

А многолетняя пауза в кинематографии у Игоря 
Ильннского, одного из создателей советской кино- 
комедии н олного из самых популярных в миро- 
вой кинематографии актеров,—разве имеет какое- 
нибудь оправланне? До «Безумного дня» н «Карна- 
вальной ночиз Ильинский как бы отсутствовал 
в кинематографии начиная с 1938 года. 


Ноесли столь грустна и непонятна участь многих 
наших замечательных мастеров—актеров, то еще 
печальнее судьба ряда киноактрис. Можно ли забыть 
образ, созданный Э. Цесарской в 1927 году в «Бабах 
рязанских»? В предвоенные годы ее творческая 
сульба складывалась более или менее благополучно. 
Зато в послелние годы, после «Майской НОЧИ», мы 
вовсе не видим ее на экране. 

Скоро ли кончится затянувшийся творческий про- 
стой у Любови Орловой, одной из замечательнейших 
актрис советской кинокомелни? 

Насколько нам известно, Г. Александров в бли- 
жайшее время приступает к съемкам новой картины 
с ее участнем. Но ведь после «Глинки» прошло 
столько лет! 

М. Ладынина снималась в последний раз в картине 
«Испытание верностнз. Созданный ею образ Ольги 
Калмыковой исполнен глубокого драматизма. До 
этой картины советский зритель ценил н любил 
М. Ладыннну как очень темпераментную и душевную 
нсполнительницу лирико-комедийных ролей. По- 
следняя роль показала, что днапазон актерских воз- 
можностей М. Лалыниной значительно шире, чем это 
было известно зрителю н чем это привыкли считать 
руководители киностудий, часто прикленвающие 
актеру или актрисе ярлык со штампом того или иного 
амплуа, 

За 28 года своей жизни в кинематографии М. Ла- 
лыннна сыграла только 12 ролей! Конечно, М. Лады- 
ниной сейчас нужны роли не такие, как в фильме 
«Свинарка и пастух»; ее незаурядный талант порукой 
тому, что она хорошо сыграет н роли другого харак- 
тера. Но она должна играть! 

И еще одна киноактриса с обаятельным дарова- 
ННЕМ ДлЯ характерных ролей самого различного пла- 
на—Е. Кузьмина—также находится в состоянии вы- 
нужденной бездеятельности. В последний раз эри- 
тели видели ее в ролн леди Гамильтон в фильме 
«Корабли штурмуют бастноные». : 

Участие Е. Кузьмнной в телевнзнонной коротко- 
метражке «Как он лгал ее мужу» Бернарда Шоу для 
киноактрнисы ее масштаба серьезной работой считать 
нельзя, 

У Тамары Макаровой перерыв между «Сельским 
врачом» н «Дорогой правды» продолжался лет пять. 
Очень редко снимается Нина Алисова. 

Если скрипач не будет нграть ежедневно, он поне- 
воле дисквалифицируется, Такова же судьба акте- 
ров н актрис; но над этим никто не хочет 
серьезно задуматься, 

Так складывается удивительный по своему составу 
спнсок талантливых актеров н актрис советского 
экрана, находящихся в длительном «простое». 

Самое грустное заключается в том, что этот список 
можно было бы продолжать и продолжать. 
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Большой счет в связи с этим наши киноактрисы 
вправе предъявить кннодраматургам. 
`В сценариях обычно бывает очень мало женских 
киноролей, а особенно для актрис среднего воз- 
раста. Я пробовал как-то познакомиться с цифрами 
и получилось, что в 26 кинофильмах приходится 
по 1, 9 женские роли на картину. А вот в пьесах 
Гольдони, юбнлей которого мы недавно отмечали, в 
ряде пьес я насчитал по 8—10 женских ролей. 
В наших киносценарнях хорошо еще представлены 
либо молоденькие девушки, либо женщины 60 лети 
старше, а вот актрисам среднего возраста почти 
нечего делать. 

В Министерстве культуры и в Главном управлении 
кннематографни, когда разговор заходит о необхо- 
димости занять ту или иную актрису из тех, чьн судь- 
бы схожи с судьбамн названных мною, обычно отвеча- 
ют, делая безнадежный  жест,—чони примелька- 
лись». Кому примелькались? Кто это установил? 
И что означает «примелькались»? Никто на 
этот вопр с нё отвечает н ответить не может. 

Часть наших выдающихся киноактрис считается 
как-то «само собой» прикрепленными к одному кино- 
режиссеру. Но если этот режиссер в силу тех или 
иных причин «прикрепленной» к нему актрисы не 
занимает она обречена на творческий простой, 
продолжительность которого измеряется многими и 
многими годами, А ведь и силы, и талант, и творче- 
ский темперамент, если их не тренировать повседнев- 
но, безвозвратно и бесплодно убывают. 

Вопрос этот деликатный, но он давно назревал. 
Сейчас, мне кажется, он созрел, принял характер, 
требующий срочного и радикального вмешательства, 

В некоторых театрах принято при обсуждении ре- 
пертуарных планов учитывать. загрузку актерского 
состава. В киностудиях этого нет. Планируя количе- 
ство н тематику картин, здесь о творческих профес- 
снональных интересах актеров Н актрне вовсе забы- 
вают. Постановочная группа кинокартины форми- 
руется из директора, режиссера, ассистента, костю- 
мера, реквизитора, оператора. А актеры? Актеры— 
«потом». 

то «потом» наступает во время проб. К, сожалению, 
не у всех наших киносператоров развит вкус к порт= 
ретным съемкам, которые моглн бы запечатлеть 
характерные черты актера илн актрисы. А это нногда 


играет решающую роль во время актерских“ проб, 
В 20-х годах у нас господствовала, тогда еще в немой 
кинематографии, определенная нелюбовь к красиво- 
му женскому лицу. Это считалось проявлением борьбы 
с дурным вкусом. Бывали случаи, когда актрисы 
перед пробой намеренно безобразили себя, вымазывая 
лицо вазелином. Но ведь сейчас творческие работни- 
ки кинематографии бесповоротно отказались от этой 
неумной точки зрения. Все же у некоторых кино- 
операторов при пробных съемках и сейчас лица ак- 
трис часто теряют свою неповторимую  женет- 
венность, присущее им обаяние. 

Я понимаю, что поднятый мною вопрос, вернее, 
запутанный узел многих вопросов, не так легко раз- 
решить. Что же! Если б все обстояло так просто, 
мне, пожалуй, и в голову не пришла бы мысль пн- 
сать это письмо. Дело тут, конечно, не в противо- 
поставленни интересов актеров двух поколений —под- 
растающей молодежи и более опытных мастеров. 
Внимательно, не кампанейски пестовать молодые 
талантливые кадры для советской кинематографии — 
святая, непреложная обязанность кннорежиссеров 
и руководителей киностудий. Но забвение творче- 
ских интересов представителей старшего поколения — 
непростительная ошибка. 

Я с тем большей настойчивостью выдвигаю на 
страницах журнала вопрос о незаслуженно «забы- 
ваемых» актерах и актрисах, что ведь зачастую и с 
молодежью дело обстоит не на много лучше. Недавно 
советский зритель с большим удовольствнем принял 
новый фильм, поставленный Борисом Барнетом, — 
«Поэт». В нем очень успешно выступил только 
начинающий в кинематографии актер С. Дворецкий. 
Свое письмо мне хочется закончить нскренним поже- 
ланнем, чтобы счастливые дебюты этого очень талант- 
ливого актера и многих его сверстников и сверстниц 
не оказались эпизодом в их актерских биографиях. 
Чтобы их судьба была отличной от той, которую 
в последние годы испытали на себе в кинематографии 
Е. Кузьмина, С. Мартинсон, М. Ладынина и многие, 
многие другие. Молодой талант нуждается в по- 
стоянной и всесторонней тренировке. Актеры зрелого 
возраста имеют право на интенсивную, большую 
творческую жизнь. 

Н. КРЮЧКОВ, 
народный артист РСФСР 


ея 


ИСТОРИИ КИНО 


Что побуждает 
нас, спустя трн- 


29 днать пять лет 
АВГУСТА вспоминать эту На- 
1929 нвную, незамысло- 
ватую — коротко- 
метражную кКино- 

картину? 


Экраны кинотеатров в то время 
были заполнены  ковбойскими 
фильмами, слезливыми  мелодра- 
мамин, нанвными комическими 
картинами. Молодая советская 
кинематография выступила на 
борьбу с этнм, казалось, беско- 
нечным потоком зарубежной ки- 
номакулатуры. 

Фильму «Чудотворец» принад- 
лежало в этой борьбе довольно 
скромное место. Но забывать его 
нельзя, так как оон был одним из 
первых... 

ценарнй фильма, написанный 
А. Зарнным, основан на солдат- 
ском анекдоте, полном лукавства 
н добродушной насмешки. 

..Солдат Еремей  Мизгирь, 
стоя на часах, украл из оклада 
нконы Казанской богоматери дра- 
гоценный камень. В краже Миз- 
гирь не сознался. Плут заявил, 
что богоматерь, пожалев его за 
бедность, сама подарнла ему само- 
цвет. Все, вплоть до царя ин митро- 
полита, растерялись: признать 
солдата вором — от чудес отречься. 
«Чудо» признать — вора поощ- 
рить... Воистину проблема не- 
разрешимая! Пока «князья церк- 
ви» ломали голову, весть о «чуде» 
расползлась по Петербургу. Ве- 
реницы людей потянулись к Ка- 
занскому собору служить мо- 


лебны. Это и спасло Мизгиря.. 


Решено было «чудо» признать: 
«церкви—доход, вере—укрепле- 
ние, нконе—слава». В итоге 
вместо каторги Мизгирь получил 
по указу царя награду—сто руб- 
лей. : 
Режиссер В. Пантелеев, 
постановщик «Чудотворца», ра- 
ботавший ранее в театре, пришел 
в а в предреволю- 
цнонные годы. сдесь он поставнл 


несколько мелодрам и осуществил 
ряд экранизаций литературных 
произведений. Все это не возвы- 
шалось над средним уровнем 
кинопродукции того времени. 
В «Чудотворце» так же, как ни 
в предыдущих фильмах Панте- 
леева, актеры играют, пользуясь 
утрированной жестикуляцией и 
довольно примитивной мимикой; 
порою здесь не очень грамотен 
монтаж, бедно изобразительное 
решение. 

Однако есть тут и удачи, кото- 
рые в значительной степени нску- 
пают недостатки фильма. 

Одна из них—нсполненне тогда 


еще совсем молодым актером 
П. Кирилловым роли Еремея 
Мизгиря. 


В общении с другими актерами 
П. Кириллов не выбивается из 
«ансамбля». Как и партнеры, он 


близок к оиронал Но в тех 
еценах, где Кириллов работает 
один, он совершенно преобра- 


жается. 

... В ожидании решения своей 
судьбы сидит Еремей Мизгирь на 
гауптвахте. Недавно из деревни 
пришли печальные вести: у ста- 
риков изба сгорела и коровенка 
пала, а невесту °Мизгиря Дуню, 
отвергшую притязания приказ- 
чнка барынн, на скотный двор 


перевели... Ссутулились плечи 
солдата, беспомощно — повисли 
большие руки, потемнели от 
горестных дум глаза, окру- 


женные мазками балаганного грн- 
ма. 

И на какое-то мгновение вся 
история этого озорного крестьян- 
ского парня предстала в ином, 
отнюдь не комическом, а почтн 
трагедийном звучании. 

Режиссер изменил здесь своей 
привычке снимать все средним 
планом и приблизил аппарат к ак- 
теру, а в монтаже не поскупнил- 
ся, вставил эти непривычно ста- 


тнчные куски чуть ли не целн= 
ком... 
Так в фильме «Чудотворец» 


проявилась тенденция нового Ен- 


НЕ: 
|: 


П. Кириллов в роли Мизгиря 


нематографа, в котором образ 
человека начал раскрываться пен- 
хологически Убедительно, а его 
поведение определяется уже при- 
чинами социального характера. 

В суровых  обличительных 
красках в «Чудотворце» расска- 
зано о трудной солдатской доле 
в пореволюцнонной России. 

Надежда Константиновна 
Крупская вспоминала, что 
В. И. Ленин во время своей по- 
следней ‘болезни смотрел фильм 
«Чудотворец» н положительно 
оценил его как пример удачной 
мире лятиООЕ пропаганды. 

«Чудотворец» предвосхнтил по- 
явленне целого ряда антирели- 
гнозных фильмов. н в частности 
блестящей комедии Я. А. Прота- 
занова «Праздник святого 
Йоргена». 

Если выпустить «Чудотворца» 
на экран в наши дни, он едва ли 
привлечет внимание современного 
зрителя: очень уж примитивна 
форма, в которую облечен нанв- 
ный рассказ о плутоватом солдате. 
Но в свое время фильм сыграл 
определенную прогрессивную 
роль. И поэтому мы вправе стме- 
тить его, как одну из вех в исто- 
рии развития нашего кннонскус- 
ства. . 
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Исполнилось два- 


23 дцать лет со дня 
выхода на  экра- 
АВГУСТА ны страны фильма 
1937 С. Юткевича по сце- 
нарию А. Каплера 

—___ «Шахтеры». 


' Фильм нес в себе живое дыха- 
ние свершающихся событий, легко 
угадываемые н близкие всем зрн- 
телям приметы современности. 
Уместно вспомнить, что сценарий 
фильма носнл название «Садов- 
ник». А. Каплер н С. Юткевич 
стремились нарисовать в своем 
произведении образ «большевнка 
сегодняшнего дня» (по выраже- 
нию режиссера), подлинного «са- 
довннка» человеческих душ. 
Своеобразно преломленная на 
матернале Донбасса тема «жизни 
В ЦЕОТУ» ВОТ что составляло 
главное для художников в их 
работе над фильмом. 
‚ В работе Сергея Юткевича над 
фильмом «Шахтеры» получили 


Десять лет тому 


назад состоялся 
Первый — Между- 

АВГУСТ народный — кон- 
1947 гресс работников 


кино в Мариан- 

ских 'Лазнях (Че- 
хословакия). 
Решение о созыве этого кон- 
гресса было принято 3 октября 
19/6 г. во время Международного 
фестиваля в Канне н подписано 
представителями Франция, Анг- 
лин, СССР, Польши, Чехослова- 
кии, Бельгии, Бразилии и других 
стран. 

Конгрессе прошел под лозун- 
гамн борьбы за национальное 
кинонскусство, протнв подчнне- 
ния творческих работников дик- 
тату финансовых компаний. 

«Делегаты заявляют, —говорн- 
лось в резолюции конгресса, — 
что дело каждой страны—созда- 
вать и развивать свою собствен- 
ную кинопромышленность, нбо 
фильмы так же необходимы для 
культурной жизни нацин, как 
литература и другие искусства». 

Конгресс высказался за эко- 
номнческое сотрудничество и 00- 
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дальнейшее развитие принципы 
режиссерского мастерства, кото- 
рые до этого нашли наиболее яр- 
кое воплощение во время его сов- 


‚ местной © Ф. Эрмлером поста- 


НОВКИ картины «Встречный» 
11932). Рассказывая о первом 
этапе работы над «Шахтерами», 
С. Юткевич отмечает; «.., с самого 
начала доминантой и в будущем 
монтажном построении, ...н в 
в будущем пластическом  офор- 
мленни картины являлись ак- 
терская нгра, человече- 
ское поведенни ее. 

Актер стал в Центре внимания 
постановщика фильма. 

Для В. Лукина роль забойщика 
Матвея Бобылева, одна из цент- 
ральных в фильме, оказалась 
первой большой работой в кино. 
Молодой актер успешно выпол- 
нил основное требование режис- 
сера, хорошо оттенив важнейшую 
черту образа Бобылева—творче- 
ский, созндательный характер де- 


мощь со стороны стран с силь- 
но развитой кннопромышленно- 
стью—странам, сравнительно ме- 
нее развнтым в этом отноше- 
НИИ. 

Юднако эта помощь. ни в коем 
случае не должна превращаться 
в оруднефинансового н экономн- 
ческого господства, 

Конгресс осудил американскую 
экспансию на мынровом кннорын- 
ке. 
На конгрессе была принята 
спецнальная резолющня, осуж- 
дающая позицню амернканских 
экспертов в Экономическом н Со- 
цнальном Совете ООН. Эта позн- 
цня заключалась В том, чтобы 
рассматрнвать кинофильмы, как 
промышленный продукт обычного 
типа, 

Принятие такой точки зрения, 
отмечалось В ПРЕНЗИС.Л ВОИН Н вонг- 
ресса, привело бы к тому, «что на 
общественную мысль и культуру 
одних стран оказывалось бы дав- 
ление путем массового ввоза 
фильмов нз других стран под тем 
простым предлогом, что та илн 
иная страна является экономиче- 
ски более сильной». 


ятельной натуры своего героя. 

Стремленнем помочь’ актеру 
выявить новые стороны своего 
дарования было продиктовано ре- 
шенне постановшика фильма 
прнгласнть на роль сек Е 
горкома Прнмака артиста Б. Ио- 
славского, до этого исполнившего 
ряд ярких характерных ролей. 
Однако Пославскому не до 
конца удалось преодолеть черты 
резонерства, заложенные В СЩе- 
нарном рисунке образа. 

В рассназе о постановке «Шах- 
теров» Сергей Юткевич обронил 
интересное замечание: некоторые 
декорации интерьеров фильма 
стренлнсь на натурных площад- 
ках, чтобы в кадре чувствовался 
«живой ветерок». 

Этот явственно ощутимый «жн- 
вой ветерок» больших событий 
составляет одну На важней. 
ших особенностей фильма «Шах- 
теры». 

М. 3. 


«Киноискусство является для 
люлей самым универсальным 
средством выражения ин самым 
живым средством распростране- 
ния мыслей и знаний, художест- 
венных и социальных устремле- 
ний народов, —читаем мы в за- 
ключительной резолющин Кон- 
гресса.—Ио своей природе кино 
самое демократическое из нс- 
кусств: оно является действен- 
ным фактором сближення между 
народамн и укреплення едино- 
душной воли к мируз. 

Конгресс выдвинул перед кине- 
матографнстамн мира две основ- 
ные залачи: 

бороться за развитие в каждой 
стране национального  кнноис- 
кусства, против порабощения 
киноискусства капиталом; 

бороться против фильмов, 
враждебных идеям свободы, де- 
‘мократин н мира. 

Конгресс обратился к Всемнр- 
ной федерации профсоюзов 
с просьбой создать при этой 
международной организации про- 
изводственный отдел работников 
кино, театра и радно. 

В. Б. 


-— = - И 


КННОСТУДИЯ 
« ЛЕНФИЛЬМ» 


«Степан Кольчугин» 
{по однонменному ро- 
ману В. Гросемана), 9 ч. 

Автор сценария С. Ка- 
ра; постановка Т. Ро- 
ДНОНоОвоОЙ: оператор 
Г. Маранджян; худож- 
ник Н. Вускович; ре- 
жиссер Ф. Барбухат- 
ти: композитор Н. Сн- 
монян* звукооператор 
Н. Косарев. 


В ролях: Степан Коль" 
чугин — Сережа Подмасте- 
рьёв;: Ольга  Нвановна— 
Н. Мамаева; Кузьма— 
Ю. Панич: Нкинка — Л. Мака* 
рова' Магфа—Н, Никн- 
тина" Платон—Г. Хованов, 
дед Кошелев-—А. Чекаев- 
ский: Бахмутский—А. Рах- 
ленко’ Звонков—Н. Тимо- 

сп: Афанасий Кузьмич р— 
А. Трусов: доктор —П. Пан- 
ков" курчавый  забойщик — 
П. Крымов. В эпнзо- 
аскнн, А. Зар- 
азнюо, А. КО 
стрнчини, Львов, 
А. Образцов, Герман Оплов, 
М, Пуговкин, НМ. Радченко, 
А. Сусинн, В. Чекмарев: 
М. Шифман. : 


КИЕВСКАЯ СТУДИЯ 
ХУДОЖЕСТВЕННЫХ 
ФИЛЬМОВ 
им. А. ДОВЖЕНКО 


«Крутые ступени» 
10 ч., цветной. 

Авторы сценария: В, 
Золотаревский, М. Лу- 


КОвСкКий: постановка 
С. Навроцкого; опера- 
торы: А. Панкратьев, 


А. Прокопенко; режис- 
сер А. Бочаров; худож- 
ник А.  Бобровников; 
композитор О. Сандлер; 
звукооператор Р. Бисно- 


Пе — 


ватая. Комбинированные 
съемкн—операторы: М. 
Карюков, астухов; 
художник Г. Лукашев. 


г В ралях: Евгений На- 
жный—В. Дружников; 
лена—Т, Литвиненко: Со- 
коленко—Н. Тимофеев, Ба- 
рашно—К. Сорокин: Пра’ 
сКов —М,  Астангош; тетя 
„Лниза—Р. Еснпова: Вася 
Вова Олевский; Галаган = 
В. Балашов; Кутов— В. 
Яковлев; Эмилия—Б. Ми: 
дпиксон;  Рафке—Г. Шпн- 
гель; Крюгер—П. Шорниг= 
фею Фуне—Г. Бударов. 
эпизодах: ‚ Вуз 
нин, Варна Внльма, Н. Гн- 


церот, П. Княнекий, Н. Ко 
ноненко, " „Лавров, 
В. Мясникова, С. Петров, 
Д. Франько, В. Халатов, 
В. Шварц. 

«Песни над Днеп- 
ром», 8 ч., цветной 

Сценарий и постанов 
ка: А. Мишурнна. 


В. Вронского; режнссер 
В. Кучвальский; опера- 
торы: А. Мишурин, А. 
Герасимов; компознтор 
А. Доминчен; звукоопе- 
ратор ©. Сергиенко; ху: 
дожники декорации: М. 
Юферов, Ф. Вакериса- 
Гальдос: художник ко- 
стюмов М. Васильев. 


ДУБЛЯЖ 


МОСКОВСКАЯ 
КИНОСТУДИЯ 
им. М. ГОРЬКОГО 


«Священная кровь» 
{по роману М. Айбека), 
10 ч. 


Производство  Таш- 
кентской студии худо- 
жественных н  доку- 


ментальных фильмов. 
Сценарий н постанов- 
ка МЛатифа  Файзинева; 


оператор А. Ганн; ху- 
дожник В. Синиченко; 
риЕсеВы: И. Якубов, 
. "Левина;  композн- 
торы: Д. Закиров, 
М. Зив: звукооператор 
3 Предтеченская. Ре- 
жиссер дубляжа Г. Зар- 
гарьян; звукооператор 
дубляжа К. Амиров. 


В ролях: Юлчи— 
С. Деванов (дублирует В. 
Рождественский); Гульнар — 
Р. Малрахнмова (В. Пет 

ва Мирзакарныбай — 
В, Азимов (Л. Свердлину 
Нурн=К, Махкамова (С. 
Коновалова) Кахим—А. 
Ходжаев (К. . Карельсинх}; 
Салиы—Х. Умавов (0. Анд» 
=ев}; Ярмат-—Х. Латнфов 
А. Кельберер)  Гульсум- 
бнби=хХ. Аминова (А. Фук- 
сына Петров—И. Шквалов 
{А. Алексеев): Джумабай — 
У. Бурханов (А. Фрнден- 
таль)" Шакнф-ята — Хам- 
раев (В. Соловьев) Шака- 
еым—Н. Рахимов (Г. Дуд- 
инк). 


«Мост», 9 ч. 

Производство Литов- 
ской киностудии 

Автор сценария И. До- 
видайтнс; режиссер-по 
становщик Б. Шрейбер; 
главный оператор Н. Ва- 
сильев: главный худож- 
ник М. Булака; компо- 
зитор Э: Бальсис, звуко- 
оператор П. Лнипейка. 
Режиссер дубляжа М. 
Сауц; звукооператор 
дубляжа В. Ерамншев, 


В главных ролях: 


Арминае— В. 
Браткаусквае {дублирует 
А. Толбузин): Ромуальдас 
Армниас — К. Генис (В. Ле- 
щнискнй); Рута—А: Иод- 
кайте (К. Козленкова), Гех. 
ре И. Леонавнчюте (3. 
Земнухона!  Стрюпас=Н. 
Бернотас (С. Курнлов); Ту» 
маг —Н. Каваляускае (С. 
Бубнов); Статкус—В. Юр- 


Альгирдас 


кунас (А. Петроченко); Ста- 
ткувене — Г. Яцкевичюте 
(Е. Егорова). 


® 

«Вторая женаз (по 
роману Ярмнлы Глаза- 
ровой «Адвент»), 8 Ч., 
цветной. 


Производство «Чехо- 
словацкий государет- 
венный фильм». Прага. 


Автор сценария н ре- 
жиссер Владимир Влчек; 
оператор Я рослав 
Тузар: художник Миро- 
слав Граховец; компо- 
зитор Людвик Подешть; 
звукооператор Эмануэль 
Форманек. Режиссер 
дубляжа Ю. Васильчин- 
ков: звукооператор дуб- 


ляжа Н. Писарев. 
В ролях: о Франтим- 
ка_Нина Мранкова (дуб- 


лирует Н. Зорская} Метуд, 
ве сын—Войтек Розенберг 


{Женя Москаленко);  Поде- 
шва — Густав  Хильмя (В. 
Белокуров!: Розина— Марня 


Вашовая (С. Гаррель); Ян 
Гавлнк—Отто Лацнковнч (А. 
Чемодуров Плесничка — 
Ярмнла Курандова (Е. Ма- 
кснмова}: Марина — Зденка 
Балдова (Л. Рюмина); лес 
ничий Ярослав Войта (А. 
Кельберер); жена лесниче“ 
то—Милада Смолицкая (Е. 
Егорова). 


® 

«Ян Жижка», 10 ч,, 
цветной. 

Производство  «Чехо- 
словацкий государст- 
венный фильм», Прага. 

Авторы сценария: Мн- 
лош В. Кратохвил, Ота- 
кар Вавра; режиссер 
Отакар Вапра; оператор 
Вацлав Гануш; худож- 
ники Карел Шквор; Мр- 
жи Стрника, Владимир 
Сынек; компознтор, Ир- 
жи Срнка; звукоопера- 
тор Франтишек Черный. 
Режиссер дубляжа А. Ли: 
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рова; звукооператор 
дубляжа 3. Карлюченко. 


Вролях: Ян Жнж- 
ка—народный артист Зде- 
шек Штепанек (дублирует 
А. Кельберер):; Ян  Желив- 
ский — Франтишек Горак 
{М. Бернес); Вацлав ТМ, 
ческий король — Карел Ха. 
гер (В. Трошин: София, 
чешская  королева— Власта 
Матулова (В. Караваева); 
Снгизмыунд, император свя- 
щенной Римской нмпернн — 
Ян Пивец (Р. Плятт). Чеш- 
ские рыцари: Ченек низ Вар- 
тенберка — Вацлав Воска 
(к. Карельских Вацлав 
Дубы — Внтезелав Вей“ 
Е (А. Пелевин" Ян из 
лума — Густав Хнльмар 
{В. Соловьев)! ИЕ 
рия Томашова (М. Лнфа- 
вова} Нра, плотник — Внлем 
Бессер [В., Рождествен- 
скнй}: Томеш = Владнынр 
Раж (Г. Юднн); Андржей— 
Отто Лацковни (Л. фри- 


чинский);  Коранда, _свЯ- 
щеннихк — Мнроелав Доле- 
жал (А. Консовский}; 


Якоубек, магнстр—Ладнелай 
богач ЕСН бур: 
гомистр Старого города— 
Франтишек Крейцман (Е, 


Весник). 

@ 

«Тогда в Париже», 
9 ч. 

Производство — кино- 


студни ДЕФА и гер- 
манского телевидения. 

Авторы сценария: Гер- 
ман  [Родигаст, Карл 
Бальхауз: режиссер 
Карл Бальхауз; опера- 
тор Зуген Клагеманн; 
художник Альфред Тол- 
ле; композитор Гюнтер 
Клюк; = звукооператор 
Курт Эпперс. Режиссер 
дубляжа №. Локшина; 
звукооператор дубляжа 
Н. Кратенкова, 

В полях: Женевье- 
ва—Гнизела Трове (дублиру" 
е.т В. Караваева); Ренз— 
Вольфганг Килинг (№. Бо 
Фадз— Рихард 
[А. Алексееву 
Жорж — Гюнтер Симон (С. 
Бубнов); Денн— Ганс Штет- 
тер (Е. Весник Лунза— 
Скаанна Дюльманн (Н. Зор- 
ская" Маду— Гарвард Грос- 
се (А. Кельберери — Хас- 
вЕЛЬТ = Петер  Херден (Л. 
Кмит!; а илл Ван 
Днг [К. Тыртов) Булён— 
Вальдемар Якоби 12. Мар- 
тинеон), 


«Санки» (по мотивам 
Морн Ференца), 2 ч. 

Производство Венгер- 
ской киностудии. 

Авторы сценария: Се- 
меш Марианна, Семеш 
Михай; режиссер  Се- 
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меш Михай; оператор 
Бадал Янош;: художник 
Шареш Имре; композн- 
тор Тамашши Зденко; 
звукооператор Арато 
Янош. Режиссер  дуб- 
ляжа Г. Шепотинник; 
звукооператор дубляжа 


В. Дынтрнев. 
В ролях: Тенн — 
Вайсер Антал (дублирует 


Витя Рожнов} Дкурка— Вай- 
сер Дьердь (Толя Крылов). 


о 

«Санти и Вина», (ши- 
рокоэкранный), 15 ч., 
цветной. 

Производство «Хану- 
ман-фильм», Бангкок 
(Танланд). 


Авторы сценарня: Та- 
ви Набанчан, Вичит Ку- 
навут, Роберт Норт; ру- 
ководители постановки: 
Рак Паньярачун, Роберт 
Норт; режнссер Марут; 
оператор Ратна Пестанд- 
жи: художник Урай Си- 
рисомбат; музыкальное 
оо риение ат Тавон- 

ут; звукооператор 
и Ли. Режиссер 
дубляжа Г. Заргарьян; 
звукооператор дубляжа 
К. Амиров. Текст читает 
В. Рождественский. 


В главных р о- 
лях: Санти — Пунпант 


Ранкуан: Вина— Рейвади 
Снривнлай; „Луангта — Ча- 
мын Манопнарне. 

® 


«Лучшие годы» (по 
р Филиппа Сен- 
Жиль), 10 ч., цветной, 
широкоэкранный. 

рензводство «Ле 
Тридан Сильвер- 
фильмз, Париж; «Норна 
фильм», Рим. 

Авторы сценарня 
Жак Сигур, .Ив Алле- 
гре; режнссер Ив Алле- 
гре; оператор Анри Але- 
кан; художник Огюст 
Капелье; — звукоопера- 
тор Робер Бнар; ком- 
позитор Поль Мисраки. 


‘Режиссер дубляжа И. 


Щнпанов;  звукоопера- 
тор дубляжа А. Дикан. 


‚ми олях: Жерар Фи- 
ЛНП ИЕ Корду, Жерар 
Ури, Умберто Спадаро, 
Жорж Шамара, Валерия Ма- 
рнконн, Оливье Юесено, 
Альберто  Бонуччн, Жан 
Лефевр, Мохамед  Циони. 


Ролн дублируют: 
Перрэн— В. Роеждествен- 
ский; Мишяин—Н. Зорская; 
Байи—А. Алексеев; Па- 
снье—К. Карельских; Джн- 
но—Ы. Рыжов: Алн— 
Кротенко: Одетта_В. Ал: 
тайская: врач—Н., Алексан- 
дрович. 


«Источник молодо- 
сти» (по произведению 
Едзиро ИМендзака), 9 ч. 


Производство — кнно- 
студии *Синтхо», Япо- 
НИЯ. 


Автор сценарня Кэн- 
носукэ Татзэка; режнс- 
сер Нобуо Накагава; 
оператор Минору Ёко- 
яма: художник Исама 
Китагава; композитор 
Итнро Сайто; звукоопе- 

атор Кихатиро Накан, 
ежиссер дубляжа 
Д. Васысь:  звукоопе- 
ратор дубляжа А. Му- 
салова. 


В главных ро- 
лях: Моёко—Хндари Са: 
тнко [лублнирует А. Конча- 
нова} Тонндаю— Ущци Кэн 
(В. Ларнонов); тетушка Са- 
лако— Киси Теруко 
Гаврилко); тетушка То. 
ыэно— Такахасн Тоёко (Е. 
Егорова}: Емокитн —Наган 
Томоо (М. Глузский); На- 
камура. полицейский — То. 
но Ейдзнро (Е. Весник}; 
Тенмару, гейша=Абз Су- 
мнно (2. Некрасова!. 


КИНОСТУДИЯ 
= ЛЕНФИЛЬМ» 


«Рассвет над рекой 
Менхэ», 9 Ч. 

Производство Чан- 
чуньской киностудии. 


Авторы сценария: 
Чжу Дан-си, Су Му, 
Ши Чао:  режнесеры: 


Лу Жэнь, Чжу Дань- 
сн; оператор Ли Гу- 


ань-хуэй;: художник 
Ван Гуй-чжи;  компо- 
знторы: Чан Су-минь, 


Лю Вэнь-цзинь; звуко- 
оператор Цюзэ Цзин-сю. 
Режиссер дубляжа М. 
Короткевич;  звукоопе- 
ратор дубляжа Е. Не- 
стеров. 


В ролях: Лобудань- 
цзэн, вождь племени Мен- 
хэ= Чжу Дань-ен (дублиру- 
ет Б. Фрейндлих); Ланцзе, 
военачальник Лобудань= 
цзэна—Лю Жу (А. Кунн- 
цын): Чэнь. Шао-хуа, делегат 
Народного  правнтельстваы— 
Лю  Лянь-чи (Г.  Хова- 
нов}; Су Хун, врач деле» 
гацни— Ван Жень май [Н. 


Уртан); Хуан Жань-чу, гла- 
варь гоминдановской бан- 
ды—ба „Ин-хуа (Е. Копе- 
лян}: Се Чунь-фу. гоминда- 
новский офицер—Су Мань 
(С. Рабинкин). 


КИНОСТУДИЯ 
«СОЮЗМУЛЬТФИЛЬМ» 


«Вина Владимира 
Ольмера» , 9 ч. 
Пронзводство КИНО - 


студни «Чехословацкий 
государственный фильме. 
Прага. 

Авторы сценария: 
Вацлав Гаер, Мирослав 
Дртилек, Иржи Мареш 
прн участии М. В. Кра- 
тохвила; режиссер Вац- 
лав Гаер; оператор Ян 
Калиш; художник Б. Мо- 
равец; композитор Нржи 
Срнка; — звукооператор 

нлан Новотный. Ре- 
жниссер дубляжа Г. Ка- 
лнтневский; звукоопера- 


тор дубляжа Г. Марты- 
нюк. 
В ралях: Владимир 


Ольмер —Эдуард Цупак 
{дублирует В. Рождествен- 


ский Иржина  Прокешо- 
ва— Дана Нейдлова (А. Пар- 
раньяк); Эмнл  Прокеш-= 


ржи Брож (НЧ. Аленсан- 
дровнч); Гелена— Алена Вра= 
нова (М. Карташова» То- 
маш Бенда—Станнслав Фи- 
шер 1В. „Ларнонов}; Камн- 
ла— Яна Брейхова ГД Сто 
лярская); доктор Ольмер— 
Франтишек Смолин (в. 
Плятт); Мирек Коутный— 


Мирослав Зоунар (К. Тыр- ° 


тов); Бенда— Ярослав Рау- 
шер (Я. БеленькнАу Бен- 
ва— Анна Габрнелова (М. 
аврилко) Градец— Ян Пи- 
вец (В. Кеннгсон). 
ЦЕНТРАЛЬНАЯ 
СТУДИЯ 
ДОКУМЕНТАЛЬНЫХ 
ФИЛЬМОВ 


«Сто дней в Бирме», 
т ч., цветной. 

Автор сценария ни 
режиссер Л. Варламов; 
операторы: Г. Асатнани, 
Б. Макасеев, Д. Маме- 


дов, В. Микоша: автор 
текста А,  Марьямов; 
композитор В. Гевик- 
сман. 
® 


«Балет на льду», Зч., 
цветной. 
Режнссер А. Оване- 
сова, операторы: И. Грек, 
Микоша, А 
Левитан; автор текста 
Н. Канин. 


«Интервью Н. С. Хру- 
щева с корреспонден- 
тами американской 
радиотелевизнонной ком- 
пании «Коламбиа Брод- 
кастинг Систем», бч. 

араторЫ: А. Лебе- 
дев, Р. Халушаков, И. 
Филатов. Монтаж ре- 
жиссера И. Венжера. 


«Современная Монго- 
лия», Т ч., цветной. 

Пронзводство  «Мон- 
голкино» прин техниче- 
ской помощи ЦСДФ. Ав- 
тор сценария н режис- 
сер Ц. Зандра. Автор 
текста Ч. Чимэд: опе- 
раторы: Д. Жигжинд, 
Б. Дэмбэрэл, О. Уртна- 
сан; композитор Л. Мур- 
дорж. 


© 

«Пребывание Парла- 
ментской делегации Цей- 
лона в СССР», 3 ч. 

Монтаж режиссера 
М. Семеновой; опера- 
торы: А. Грек, Г. Епи- 
фанов, С. Киселев, А. 
Савин, В. Штатланд. Ав- 
тор текста В. Горохов. 


«На ярмарке в Лейп- 
циге» , 9 ч., цветной, 

Режиссер Я. Бабуш- 
кин: операторы: Г. Го- 
лубов, П. 
к Пискарев. Автор 
текста В. Горохов. 


® 
« Праздник в Тунисе» , 
3 ч., цветной. 
Автор-оператор В. 


Трошкин; режиссер- 
монтажер Н.  Карма- 
зинский. Автор текста 
О. Савнч. 

® 

«На седьмой сессии 
Верховного Совета 
СССР», 2 ч. 


Режиссер Я. Бабуш- 
кин; операторы: А. Грек, 
Б. Макасеев, Г. Заха- 
рова, В. Трошкин, С. Гу- 
сев, А. Крылов, О. Рейз- 


ман. Автор текста 
Б. Вишневский. 

© 

«Нерушима  албано- 


советская дружба», 4 ч. 
Режиссер И. Копа- 
лнн: операторы: В. Хо- 


Опрышко, ‘ 


дяков, В.  Штатланд, 
А. Щекутьев. Автор 
текста С. Зенин, 

® 

«Москва ждет дру- 
зей», 2 ч. 

Автор-оператор Б. 
Небылицкий; операторы: 
Б. Шер, Л. Кокошвили. 
Автор текста Л. Хмара. 

® 


«Американская  раз- 
ведка теряет своих аген- 


тов», 3 ч. 

Режиссер О. Подго- 
рецкая; операторы: Г. 
Голубов, П. Опрышко, 
К. Пискарев. Автор 
текста В. Горохов. 

® 


«В независимой Га- 
не», 3 ч., цветной. 

Режиссер Л. Дербы- 
шева; оператор: В. Ки- 
селев. Авторы текста: 
Н. Пастухов, И. Горе- 
лик: компознтор М. Ме- 
ерович. 


«В последние дни зи- 
мы», Я ч., цветной. 

Режиссер В. Бойков; 
операторы: О. Арцеулов, 
А. Воронцов, В. Ворон- 
цов, Ю. Егоров, П. Ка- 
саткин, Ю. Леонгард, 
А. Савин, О. Сугинт. 
Автор текста О. Шме- 
лев. 


@ 


«На пороге второго 
столетия», 4 Ч. 

Автор сценария и тек- 
ста А. Злобин; режиссер 
3. Тузова; оператор 
Г. Епифанов. 

® 

«Нашн олимпийцы», 
бч. 

Авторы сценария: Л. 
Кассиль, И. Прок: ре- 
жиссер А. Рыбакова; 
операторы: В. Киселев, 
Ю. Леонгард, Е. Лозов- 


ский, М. Ошурков. Н. 
Соловьев; композитор 
В. Гевиксман. 

Г. 


«Посланцы братской 
Венгрни в СССР», 3 ч. 

Режиссер М. Семе- 
нова, операторы: С. Ки- 
селев, В. Комаров, Л: 
Котляренко. Автор тек- 
ста А. Колбановский. 


—_ 


ЛЕНИНГРАДСКАЯ 
СТУДИЯ 
КИНОХРОНИКИ 


«Калинин — Ленин- 
град— Калинин», | Ч. 
Режиссер В. Соловцев; 


операторы: В. Гласс, 
Б. Козырев, С. Мас- 
ленников, Н. Русанов, 


К. Станкевич, С. Фомнн. 
Автор текста Э. Черно- 
шварц. 


«Н. С. Хрущев в Ле- 
нинграде», | ч. 


Режиссер Л. Киказ; 


снимала группа опе- 
раторов ленинградской 
студин кинохроники. 
о | 
= Медвежий цирк» , 
2 ч. 


Автор сценарня В. Фи- 
латов, режиссер ГЕ 
Вермишева; операторы: 
А. Погорелый, С. Фо- 


мин. Автор текста В. 
Гурвич. 
® 


«В — Монче-тундре», 
| ч. 

Автор сценария ин тек- 
ста Л. Горин; режиссер 
Т. Прокофьева, опера- 
тор Симонов. 


СВЕРДЛОВСКАЯ 
СТУДИЯ 
'НАУЧНО- ПОПУЛЯРНЫХ 
И ХРОНИКАЛЬНЫХ 

фильмов 


«Театральная весна 
Урала», | ч. 

Режиссер н автор тек- 
ста О. Николаевский; 
операторы: К. Дуплен- 
ский, И. Косицын, С. 
Сыпневский. 


НИЖНЕ-ВОЛЖСКАЯ 
СТУДИЯ 
КИНОХРОНИКИ 


«Наш интернат», | ч. 

Автор сценария Б. 
Добродеев; режиссер 
В. Тюхменев; оператор 
Д. Ибрагимов. 


РОСТОВСКАЯ СТУДИЯ 
КИНОХРОНИКИ 


 —: 


«На черных землях», 


Я ч. 
Автор сценария н 
текста М. Андрнасов; 


режиссер-оператор Г. 
Попов. 


СТУДИЯ 


Е Е СЕР Пере АВЕ 
ТБИЛИССКАЯ | 
КИНОХРОНИКИ 


«Штурм пика «Моск- 
ва», 2 ч., цветной, 

Авторы сценария: 
Б. Крепе, О. Гигиней- 
швили; режиссер Ш. Хо- 
мерики; операторы: Б. 
Крепс, И. Амасийский, 
Р. Лагидзе. Автор текста 
С. Зенин. 


МОСКОВСКАЯ 
СТУДИЯ 
НАУЧНО- 
ПОПУЛЯРНЫХ 
ФИЛЬМОВ 


«Маленькая 
рия», | ч. 

Автор сценария Л. 
Гроссман; режиссер Б. 


иСтТоО- 


Эпштейн; оператор Я. 
Дихтер. Консультант 
С. Соловьев. 


Протнвопожарный кнно- 
планат. 


@ 

«Коля дома один», 
| ч. 

Автор сценария В. Да- 
нилов; режиссер А. Ба- 
баян; оператор М. Ра- 
фиков. 

Противопожарный кино 
плакат. 

@ 

«Спутники детства», 
| ч., цветной. 

Автор-режнссер А. 
Кустов; операторы: 
И. Касаткнн, Г. Троянов- 
ский, Научный консуль- 
тант член-корреспондент 
Академии педагогнче- 
ских наук А. Усова. 


О детённх играх и иг: 


рушках н них значенин в 
развнтнн ребенка. 

@ 

«Современная китай- 
ская живопись — «Го- 
хуа», | Ч. 
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Авторы сценария: Б, 
Воронова, Д. Дьяков; 
режиесер-оператор Я. 
Толчан. Научный кон- 
сультант профессор В. 

нппер. 


«Московский автомо- 
бильный», 7 ц. 

Авторы сценария: Д. 
Василну н Л. Рутиц- 
кий; АЕ 
А. афран. Научный 
консультант С. Козлов. 


«Лососи идут на Кам- 
чаткул, [. Ч, 

Автор сценария Л. 
Белокуров;  режиссер- 
оператор Б. Эйберг. На- 


учный консультант А. 
Моисеев. 
‚ ® 

«В гостях у трехгор- 
Щев», 2 ч. 

Автор сценария Б. 
Кравченко; режиссер 
В. Вырубов. Научный 


консультант /. Бараба- 
нов. 
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КИЕВСКАЯ СТУДИЯ 
НАУЧНО- 
ПОПУЛЯРНЫХ 
ФИЛЬМОВ 


«Техника  безопасно- 
сти на машнностронтель- 
ных заводах» {кино- 
фрагменты к курсу «Ос- 
новы техники безопас- 
ностн и протнвопожар- 
ной техники»), 6 ч. 

Автор сценария 
И. Фраткин; режиссер 
С. Бафталовский; опе- 
ратор К. Ременюк. 

По заказу  Министер- 
ства высшего образова- 
ния СССР. 


СВЕРДЛОВСКАЯ 
СТУДИЯ 
НАУЧНО. 
ПОПУЛЯРНЫХ 
Н ХРОНИКАЛЬНЫХ 


ФИЛЬМОВ 
«По дорогам При- 
морья», 5 ч., цветной. 
Автор сценария 


А. Литвак; режиссер 
А. Литвинов: операторы: 
К. Дупленский; П. Шлы- 
ков. Главный научный 
консультант О. Щерба- 
Ков. 


КИНОПЕРНОДИКА 


МОСКОВСвКАЯ СТУДИЯ. 
НАУЧНО- 
ПОПУЛЯРНЫХ 
ФИЛЬМОВ 


«Наука ни 
№ 1.19. 


Режиссер выпуска П. 
Петрова. 


1. По пути технического 
прогресса [режнссер М. Каро- 
стина, оператор В. Асмус]. 2. 
Надежный опыт [оператор 
„Л. Островский). 3.Микропро- 
волока {режносер П.Петрова, 
оператор О. Костикова|. 4. 
Это создано рационализатора- 
мн [режнссер А. Сардан, опе- 
ратор В. Руднева). 


техника» , 


® 

«Наука ‘и техника», 
№ 12, | ч. 

Режиссер выпуска 
К. Когтев. 


1. Разливка стали в ва- 
кууме (режнесер К. Костев, 
оператор Р. Демянец). %. 
Кровь может долго жить 
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16-я типография Московского городского Совна 
Москва, К-1, Трехпрудный пер., 9. у 


Цена 10 руб. 


(режиссер Г. Кабалов, опе 
ратор ИН. Антонов). 3. Ма- 
стер цехар—новатор (опера 
тор А. Шафран}. 4. Окраска 


в оленктрополе (режиссер 
м. Кироестны, оператор 
В. Асмус). 

© 

«Наука и техника», 
№ 13, 1ч. 


Режиссер выпуска К. 
Когтев. 

1. Фреза В. Карасева 
{режиссер Г. Чубакова, 
оператор ВБ. Махов), 2. Фти- 
вазнд (режнесер Р. Клаф, 
оператор В. Асмус). 3. Ме- 
ханнческнй разгрузчик [опе“ 
ратер Л. Арнетакесянц}. 
4. Электрический фильтр 
(оператор Я. Толчан!, 


«Новости  строитель- 
ства», № Т, | ч. 

1. На полигоне в Руста- 
вн (Грежнссер Е. Эратов, 
оператор А. Каянни}. 7. 
Электрофорстическая машн- 
на (режнссер А. Винницкий, 
оператор С. Арцуклова|. 3, 
Автомат слесаря Чернецкого 
{режнесер К. Бабашкин, 
оператор В. Шафиер). 4. 
Вместе пресса (режиссер, Ы. 
Свистунов, оператор В. Руд- 
нева). 5. Азербайджанский 
камень (оператор Л. Ари: 
станесянц), 6. Техника по 
беждает время {Польсыая 
Народная Республика), 
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